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Infra-, echi- si 
meta- estetic 


Destinul esteticii de-a lungul vremii a fost destul de întorto- 
cheat; antichitatea și renașterea n-au cunoscut-o decît în 
amestecul sincretic al diteritelor discipline, alături de filozo- 
fie pe care însă a slujit-o de obicei subordonindu-i-se, Si 
totuși încă Platon si Aristotel au ridicat la vremea lor 
toate marile si eternele probleme ale reflectiei estetice, 
Constituirea ei ca disciplină de sine stătătoare datată de 
obicei în 1750, cînd a fost botezată de Boumgarten cu 
numele ce-l poartă, părea că-i deschide drum larg și-i asigură 
o viață îndelungată. A venit epoca sistemelor și un Kant 
sau Hegel au formulat marile construcții logice care ar fi 
vrut s-o cuprindă pentru totdeauna. Triumful a fost însă 
de puțină durată pentru că — separat de ea — curentele 
literare și artistice — romantismul, realismul, naturalismul 
— Și-au proclamat manifestele de independenţă încă din 
secolul trecut, pentru ca începutul acestui veac să cunoască 
rind pe rînd programele teoretice ale dadaismului, futuris- 
mului, suprarealismului, constructivismului și ale altor 
orientări artistice. 


Subminarea esteticii ca speculație teoretică a început însă 
și pe altă cale, atunci cînd diferitele orientări „exacte” de 
genul experimentalismului unui Fechner au abordat arta 
prin metodele riguroase ale științei. S-a vorbit apoi de o 
estetică „de jos”, apropiată de artă, si de una „de sus”, 
care ar pluti în generalitäti, iar secolul nostru n-a mai 
cunoscut decît două sisteme în accepţia tradițională a cu- 
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vîntului : pe cel al lui Benedetto Croce si al lui Georg 
Lukacs. În cadrul diverselor orientări filozofice cum ar fi 
marxismul, existentialismul, fenomenologia, neotomismul 
au continuat totuși să se formuleze teorii estetice care 
erau însă lipsite de dogmatismele și corsetul vechilor sisteme. 
Ceea ce era mai ales un merit a fost considerat însă de 
mulți un indiciu că estetica e pe cale de destrămare, la fel 
ca și arta căreia Hegel îi prevăzuse sfîrșitul. 

t 


Nu este lipsit de interes faptul că această pulverizare logică 
era analogă pulverizării estetice cunoscute în domeniul artei 
contemporane, atît de diversă si de bogată în înfățișări si 
că se iviseră noi pretendenți la mîna capricioasei prințese. 
Noii veniți — sociologia, structuralismul, teoria informaţiei, 
semiotica, psihanaliza — se prezentau cu cărți de vizită im- 
presionante, purtind blazonul nobiliar acordat de eficiența 
rezultatelor obținute în alte domenii și se drapau cu toga 
prestigioasă a ȘTIINȚEI. Au apărut astfel, în scurtă vreme, 
„estetici” sociologice, structurale, informaționale, semiotice 
etc., iar reflectia filozofică asupra artei a fost decretată 
vorbărie goală și inutilă. 


Criticii, acești talentați interpreți ai artei, au rămas în 
espectativă în fața taberelor care se înfruntau : esteticienii 
erau prea bătrîni și greșiseră destul de des în judecätile 
lor, astfel încît puteau fi neglijati, reprezentanții noilor 
metode erau tineri și apoi erau destul de incomozi pentru 
că cereau specializare și rigoare matematică. Împăcarea 
părea de nerealizat și apoi, pentru a răspunde îndatoririi lor, 
criticii talentați se puteau descurca mult mai ușor cu simpla 
observație impresionistă decât cu speculaţii înalte sau calcule 
și formule. Aparent, din punctul lor de vedere, conflictul 
este tranșat pentru că sensibilitatea și bunul simț ajunge 
mult mai ușor și pe o cale mult mai accesibilă chiar si 
nespecialistilor la surprinderea atît de inefabilei lumi a 
artei. 


infra-, echi- şi meta 


Si totuși nenumărate probleme rămîn nerezolvate: dacă 
pentru o primă aproximatie judecata de valoare se poate 
bizut pe intuitia si fineţea exegetului, întemeierea riguroasă 
a acesteia nu se poate lipsi de cercetarea atentă, chiar de 
disectia operei cu ajutorul instrumentelor oferite de noile me- 
tode; după ce investigația analitică este înfăptuită sîntem 
încă departe de ceea ce constituie suflul uman specific al 
artei și nu se poate să nu chemăm în ajutor reflectia filozo- 
fică-estelică în măsură să ne dezvăluie semnificatiile mai 
adinci ale operei; în sfîrșit, pentru ca această reflecţie să 
se poată debarasa de diletantism şi generalitati, propriul ei 
limbaj trebuie reexaminat. Se va constata cu acest prilej 
că termenii cu care operează critica sau istoria de artă 
circulă cäpätind acceptiile cele mai diverse, că nesiguranța 
conceptelor aduce dupa sine echivocul judecăților și că dis- 
cursul estetic trebuie el însuși supus unui discurs. Problemele 
enumerate sînt tot atîtea nivele de analiză a operei sau 
a instrumentelor cu care ne apropiem de ea și răspunsul 
la ele se lasă în continuare așteptat. 


Cum se întîmplă de obicei ultimii sosiți la ospăț sînt cei 
care-și doresc o portie cît mai mare: sociologii artei stu- 
diind determinarea ei istorică, semnificaţia ei socială, func- 
tia și efectele ei aduc un aport remarcabil la luminarea. 
tuturor împrejurărilor extrinseci care-i explică statutul, dar 
în ciuda pretențiilor pe care ei le au, căile de acces în inte- 
riorul cetății artei le rămîn de cele mai multe ori închise; 
rolul lor este foarte însemnat dar ei nu ating totuși nivelul 
estetic propriu-zis rămînînd într-o zonă pe care aș numi-o 
infraestetica ; structuralistii sau semioticienii examinează 
opera ca semn sau încearcă să-i surprindă structurile ceea 
ce contribuie mult la explicarea felului în care a fost com- 
pusă, dar nu va lămuri niciodată natura sau cauzele emotiei 
pe care o declanșează și deci — cu toate că se apropie 
foarte mult de concret — nu reușesc din cauza distanței 
prea mici să-l vadă. Se întîmplă ca atunci cînd die cauza 
copacilor nu vezi pădurea și totuși cît de necesar este să 
te apropii de ei și să-ți dai seama din ce specie fac parte, 
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ce vechime au, care este forma frunzelor și alcătuirea fruc- 
tului; adepţii teoriei informaţiei în estetică reușesc sa 
detecteze mesajul transmis de emițător și să descrie drumul 
pe care-l parcurge pînă ajunge să fie receptat, dar din 
păcate, decodificarea lui face să dispară aura de farmec 
care-l însoțea și-i simplifică la extrem limbajul. Şi totuși 
pînă acum nu există un instrument ma: bun de reconstituire 
a complicatei călătorii pe care o face arta printre conștiințe. 
Planul infraestetic fără a ajunge deci la esența artei ne des- 
chide toate drumurile către ea. 


Estetica tradițională, mai veche în cetate, a oscilat adesea 
între un purism autonomist imposibil și o confuzie totală 
a valorilor de cele mai diferite tipuri. La modul ideal ea 
ar trebui să poată ajunge la capătul drumurilor pe care 
metodologiile concrete discutate le-au deschis, dar cum să 
ajungi la un capăt cînd încă nu ai pornit sau nu te-ai os- 
tenit să baţi calea către el. Pentru a ieşi deci din impasul 
sterihtätii, speculatia filozofică-estetică trebuie să se conjuge 
cu investigația concretă realizată de diversele instrumente 
ştiintifice moderne si să-ncerce să si le integreze. Fără îndo- 
ială, pentru a nu ajunge la un amalgam eclectic si pentru 
a nu te rătăci în hätisurile stufoase ale empiricului, este 
necesară o gîndire critică și în același timp deschisă, or, 
estetica marxistă ar putea să realizeze în modul cel mai 
fericit această simbioză între nivele. 


De ce nu o și face pînă la capăt si stirneste în mod justi- 
ficat nu puţine nemulțumiri ? Cred că în mare parte pentru 
că încercînd mereu să-i judece pe alţii, estetica nu s-a 
judecat aproape deloc pe sine și astfel conceptele ei sînt 
aruncate adesea ca o minge de fotbal de la un jucător 
la altul. Planul metaestetic, cel care să realizeze autocontrolul 
Și verificarea instrumentelor notionale, este deci la fel de 
important chiar dacă el vizează arta numai în mod indirect. 


Putem stabili atunci vreo ierarhie între infra-echi si metaes- 


tetic acordînd șanse mai mari de dezlegare a secretelor 
artei vreunuia dintre aceste nivele de analiză? Cred că 


14 


Infra-, echi- si meta 


nu, și, mai mult, sînt de părere că trebuie să încercăm — 
evident cu toate dificultățile și limitele demersului nostru — 
să realizăm o sinteză a acestor nivele atît de diferite. 
Spre deosebire de rezolvarea unei probleme de matematici, 
care presupune cîteva căi si o singură solutie, arta presupune 
o infinitate de cai şi nici o soluție definitivă. 


Vom încerca în acest studiu să explicăm de ce credem că 
un demers metodologic adecvat implică o viziune teoretică 
care depășește sfera esteticii și în sus Și în jos (dacă ne 
putem exprima așa), în sensul că, pe de o parte, se situează 
dincolo de ea, pe de alta apropiindu-se de artă operează 
la un nivel ce nu atinge încă altitudinea ei. Finalitatea 
sintezei metodologice pe care o propunem, - încercînd sa 
reunească perspective atît de diverse, este aceea de a pune 
la indemina investigaţiei un aparat conceptual care să-l 
imbogäteascä pe cel existent și care să poată deveni ope- 
vaticnal în analiza artei. 


Fără îndoială, un sistem categorial presupune o anumită 
viziune, și întrebarea este dacă apariția lui poate fi explicată 
doar prin factori din afară, adică prin faptul că progresele 
științelor pun la îndemîna noastră metodologii din ce în 
ce mai adecvate, ca și perspective diverse de abordare. 
Fără a absolutiza lucrurile, credem că o viziune ca cea 
pe care o presupune chiar acest aparat conceptual nu este 
lipsită de legătură cu mutatiile care au loc în sînul artei 
moderne însăși, cu faptul că aceasta pune pe prim plan 
categorii cum sînt sensul, limbajul, structura, funcţia și 
interesul artistic, că uneori operele sînt parcă dinadins ,,con- 
struite” spre a se adecva analizei științifice. Corespondenta 
aceasta este, bineînțeles, relativă si relevantă, doar în 
cazurile extreme, dar ea evidentieazä o anumită analogie 
stilistică între domenii dintre cele mai diferite ale spiritului 
(extrapolările dintre domenii rămîn mai departe însă neper- 
mise, pentru că ar neglija specificitatea și autonomia lor). 


Ambiţiile teoretice ale demersului nostru depășesc acest 
cadru, întrucît, cercetînd conceptele și judecatile de valoare 
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pe care acestea le permit asupra fenomenului estetic, eva- 
luarea se face tocmai din punctul de vedere al validitätii 
lor (estetice și nu pur formale). 


Analizăm în prezenta lucrare fenomenul estetic dar sub 
forma sa specializată, concentrată, care este arta, nu pentru 
că am nega sau neglija domeniul extraartistic, ci pentru 
că cel dintii prin caracterul său de construcție specializată — 
se pretează cu deosebire investigației. Impuritatea mai mare, 
chiar trecerea pe al doilea plan a esteticului în afara artei, 
ar fi tăcut poate concluziile noastre mai puţin relevante. 
Ramine însă ca o cercetare viitoare să încerce să aplice 
conceptele propuse de noi și în domeniul esteticului natural 
sau social, verificînd aplicabilitatea lor. 


Se va observa de asemenea că în analiza fiecărui concept 
sînt implicate atit ereatia, cît si receptarea, întrucît sensul, 
limbajul, structura, funcția și interesul le presupun pe toate, 
deși nu e greu de observat că o greutate specifică are fenome- 
nul artistic ca atare în primele trei, în timp ce publicul, cei 
care-l primesc în conformitate cu anumite interese și asupra 
căruia are diferite funcţii, joacă rolul de vioara inttia 
în ultimele două. Si în această privință ne deosebim de 
metateoriile cunoscute prin faptul că raportul obiect-subiect 
se realizează aici prin contactul între construcții finalizate 
în opere și grupe de receptori socialmente constituite, 
astfel că perspectiva axiologică apare in mod obligatoriu. 
Punctul de vedere estetic nu este deci aici exclus, ci inclus, 
deci planul axiologic specific domeniului se corelează cu cel 
metodologic ca și cu unul morfologic, de analiză concretă. 


Justificarea termenilor pe care-i introducem nu este astfel 
căutată doar din punct de vedere al validității logice (desi 
o asemenea perspectivă nu lipsește) ci, în același timp, 
din punct de vedere al măsurii în care se adecvează este- 
ticului. Pașii înainte față de metodologiile din care sînt 
uneori extrași (structurală, sociologică, informaţională etc.) 
îi considerăm a fi tocmai adaptarea lor la domeniu și nu 
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simplul transfer notional. Fără îndoială, există și unele 
apropieri care pot fi constatate între demersul nostru, impli- 
cînd nivelele infra-echi- și meta si metateorii, în sensul 
că el urmărește de asemenea o ordonare și o sistematizare 
a propriului său limbaj, dar repetăm, analiza nu se oprește 
numai asupra disciplinei esteticii ca expresie sintetică a 
experienței artistice la nivelul vorbirii, ci, în același timp, 
asupra aceleiași experiențe investigate ca atare, în pers- 
pectiva unor metodologii de abordare care încearcă să atingă 
rigoarea științei. Făcînd aceste precizări nu intentionäm 
să negăm utilitatea viziunilor de care ne delimităm, ci 
să precizăm doar care au fost intențiile noastre și ipoteza 
de lucru a prezentei lucrări. Conceptele pe care le analizăm 
rămîn în plan teoretic fără a păși direct la analiza concretă 
a unei opere sau alta, urmînd ca acest obiectiv să fie 
realizat de cercetări specializate. Semnificativ ni se pare 
de altfel faptul că deși au apărut în cadrul unei metodologii 
anume, legate de criterii, deci de orientări filozofice defi- 
nite, ele sînt utilizate acum de aproape toate disciplinele 
sau orientările (evident nu cu același sens, dar sinteza accep- 
tulor diferite ni se pare posibilă metodologic). 


Să luăm, de pildă, conceptul de SENS apărut și utilizat 
mai întîi în lingvistică și în analiza structurală. Putem să 
izolăm această acceptie de cea care intervine în sociologie 
și psihologie, de ceea ce se numește mesaj în teoria infor- 
matiei și semiotică, de interpretarea pe care i-o dă psiha- 
naliza? Evident că nu, dar în accepţia marxistă sensul 
va fi întotdeauna de natură UMANĂ, derivat din obiect, 
dar constituit prin intervenţia subiectului social, deci a 
practicii și implicînd conceptul de valoare-creatie social- 
mente determinată. Discutăm deci despre diversele acceptii 
ale conceptului de sens, dar pornind de la perspectiva con- 
ceptiei noastre despre lume și acceptînd doar să integräm 
critic câștigurile de metodă obținute în dezvoltarea inves- 
tigatiilor științifice. Sintezele pe care le propunem nu unesc 
deci eclectic poziții filozofice diferite ci atitudini metodo- 
logice, unghiuri de analiză ale diverselor discipline, 
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Sau conceptul de LIMBAJ de sorginte tot lingvistică, dar 
utilizat acum pe larg în metoda structurală, semiotică, teoria 
informației și chiar în sociologie. Atunci cînd e vorba de 
a-1 stabili caracterul, funcţia și finalitatea, conceptul de 
limbaj încetează însă a mai fi privit ca un simplu instrument 
de comunicare și el nu poate fi rupt de ceea ce transmite 
și deci de poziţiile de care este legat sau le servește. Abor- 
darea noastră, analizîndu-l ca instrument si încercînd să 
depisteze specificul limbajului artistic, nu face abstracție 
de mesajul social-estetic implicat în țesătura sa. | 
Nu mai este nevole să argumentäm apoi în cazul STRUC- 
TURII: există structuri ale oricărui limbaj sau ale 
oricărei comunicaţii, dar fiecare fapt social, psihic are 
o structuralitate, iar în cazul artei vorbim de struc- 
turi compoziționale, de construcții. În viziunea noastră 
însă, structurile nu există si nu trebuie concepute în afara 
esenței lor decît cel mult ca un moment al analizei și întrucît 
toate structurile culturii (deci cele realizate de societate) 
introduc și pe constructorul lor, nu este vorba de o esență 
fizică, chimică sau biologică, ci de una socială. Valorizăm 
in perspectiva acestei wnitäti dintre esență și structură si 
nu are rost discuţia despre structuri vide de conținut, 
atemporale sau aspatiale tocmai pentru că esența umană 
exprimată în ele este concret-istorică. | 


Termenul de FUNCȚIE este departe de a avea doar tenta 
sociologică pe care i-o sugerează numele : în analiza struc- 
turală, semiotică sau informațională ne străduim întotdea- 
una să distingem funcția de motivaţie, să înțelegem dinamica 
funcțională a unei structuri, să relevăm rolul. pe care-l are 
comunicarea unui mesaj și căror însușiri psihice le răspunde. 
Dar există funcţii sociale, functii care să nu servească la 
ceva sau cuiva, deci să implice nu numai un agent realizator, 
ci $1 un beneficiar virtual sau actual? Evident că nu si deci 
poziția noastră nu se confundă cu a functionalismului 
relativist care se pretinde străin de un beneficiar pe care 
l-ar sluji sau subiectivizează relația cu el. Vorbind de functia 
artistică, ne gîndim la angajarea socială obligatorie a oricărei 
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opere, la faptul că în viziunea noastră, chiar dacă indirect 
si cîteodată foarte îndepărtat, arta este parte a unui sistem 
social pe care-l slujește conform diferentierii acestuia. Dacă 
cesta este neomogen vom avea și substructuri funcționale 
orespunzătoare deci. Faptul acesta nu ne opreşte să ana- 
izăm metodologic funcția artei ca atare, respectiv modul 
n care se realizează implicaţiile ei de substanță, dar pînă 
la urmă, tocmai prin aceasta ajungem de la metodă la 
criteriu. Metaestetica duce deci la estetică, iar disectia ele- 
nentelor care compun sau determină opera în infrastructura 

se face in scopul de a putea ulterior studia organismul ca 
întreg si a-i depista nu o funcționalitate abstractă, ci una 
extrem de concretă. 


Poate că mai putin general va părea unora termenul de 
INTERES pe care-l propunem ca unul dintre conceptele 
de bază ale corpusului nostru metodologic, deși este evident 
dintr-un început că cel putin perspectivele estetică, socio- 
logică și psihologică sînt direct implicate, antrenînd după 
ele concepte, ca plăcere, gust, curiozitate, emoție, finalitate 
si necesitate psihologică concret-istorică apartinind unui 
individ sau unor grupuri. Dar interesul nu se manifestă 
în gol: el este trezit de anumite sensuri, determină desci- 
frarea codului estetic al unui limbaj, se raportează la func- 
tiile concrete ale unei anumite structuri. Mai mult ca oricare 
dintre conceptele analizate mai sus, interesul artistic nu 
este simplă plăcere dezinteresată sau mai exact și acest 
dezinteres este expresia unei anumite necesităţi care răspun- 
de anumitor interese, în ultimă instanță puternic influențate 
de poziția socială, de clasă (conditionarea nu este directă 
1 nici absolută, dar a face abstracţie de ea înseamnă a ignora 
intreaga experiență a istoriei literaturii și artei). 


După cum se poate vedea între noțiunile analizate de noi 
și nu numai între acestea pentru că avem în vedere o 
deschidere) există o indisolubilă UNITATE și credem că, 
dincolo de acceptiile particulare conferite într-o perspectivă 
sau alta, ele au și o acceptie adecvată obiectului sau grupelor 
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de obiecte estetice ceea ce ne permite sä afirmäm cä prin 
intermediul lor areloc unirea planului estetic propriu-zis cu 
cel metaestetic și în același timp cu cel infraestetic (înțelegem 
după cum spuneam prin acesta din urmă ceva ce încă nu a 
atins orizontul estetic conturîndu-se în analiza operei sau 
artei ca atare, dar neputînd epuiza esența ei). De aceea, 
dacă în demersul nostru sîntem, pe de o parte, dincolo de 
estetică, discutindu-i conceptele în perspective extraeste- 
tice, iar pe de altă parte răminem în planul estetic, trebuie 
să avem în vedere și planul în care sîntem dincoace de el, 
adică aproape de operă, de analiza ei ca realitate artistică 
efectivă. Demersul infraestetic nu intră în planul teoriei 
sau criticii literare și de artă, ci încearcă să-și păstreze fata 
de ele o relativă distanță, întrucît acestea din urmă desi 
sînt aplicate în mod exclusiv asupra unei ramuri a artei 
$i nu a artei în genere se păstrează la o altitudine teoretică, 
în timp ce demersul infraestetic atomizează lucrurile și 
ajunge la unele detalieri și priviri microscopice de naturä- 
empirică. Unitatea celor trei planuri — infra-echi si metaes- 
tetic — determină o predilecție pentru structurile supra- 
ordonate operei individuale — unicat — ca și o preocupare 
pentru integrarea acestora în structurile mai largi, ceea 
ce apropie estetica de teoria valorilor și culturii, făcînd-o 
mai „impură”, mai bogată în implicaţii sociale. 


Care ar fi însă relația între metodologiile parțiale și sinteza 
morfologică propusă de noi? După părerea noastră aceeași 
ca cea între parte și întreg, între o viziune mai analitică 
$1 una sintetică, -astfel încît demersul nostru, încercînd o 
abordare mai complexă a artei, o va putea surprinde mai 
adecvat numai atunci cînd perspectiva este mai vastă. 
Această însușire nu o face desigur infailibilă și nici nu 
presupune capacitatea de a depăși toate limitele metodo- 
logiilor din care s-a născut, dar îi conferă totuși o virtute 
operațională superioară, 


Procesul de valorizare al artei se realizează după cum se 
ştie atît la nivel empiric, pe baza gustului, a unei anumite 
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culturi și sensibilitäti estetice, la nivelul criticii curente 
în care intervin mai marcat criteriile specifice construcției 
operei și speciei sau genului din care face parte, la nivelul 
istoriei literaturii și artei, în care ierarhizarea se face tinind 
seama de seriile istorice în care se încadrează opera, de 
ansamblul evoluţiei artei și la nivelul culturii în ansamblul 
ei (am definit aici puncte de referință și planuri de analiză 
lără a postula vreo preferință sau superioritatea vreunui 
demers). 


Estetica propune în acest proces, la fiecare dintre nivelele 
sale, principii și categorii orientative care devin criterii 
călăuzitoare în fiecare caz în parte, dar nu norme apriorice, 
iar demersul de față se pune în slujba ei bazat pe un aparat 
de concepte operaționale metodologic, ca o sinteză a moda- 
litatilor de abordare științifică a operei. Prin ele însele 
conceptele metodologice propuse nu determină valoarea și 
nici nu se află într-un raport absolut sau automat cu ea, 
dar, sensul, limbajul, structura, funcţia și interesul artistic 
sînt parametrii acesteia și pot servi în conturarea coor- 
donatelor axiologice ale unei opere, specii sau gen. 


Să fim mai expliciti : o anumită grupare de sensuri, un limbaj, 
o structură, anumite funcții sau răspunsul la interese de- 
terminate nu dau prin sine valoarea, ci mai degrabă o 
caracterizează, iar cînd trecem la nivelele supraordonate 
unicatului, acolo unde de fapt aceste concepte au un rol 
mai mare în descriere, sînt mai eficiente, nu putem vorbi 
de ierarhizări, în sensul că nu putem postula superioritatea 
axiologică a modelelor speciilor sau genurilor unul față de 
altul. Prudenta noastră trebuie deci să fie mare și unită cu 
grija de a nu transforma metodele în canoane normative. 
Investigația noastră încearcă o reunire a celor trei planuri 
discutate ceea ce credem că poate asigura un plus de rigoare 
prin folosirea instrumentarului pe care-l pune la dispoziţie, 
a aparatului conceptual pe care-l elaborează prin sinteza 
perspectivelor metodologice posibile. 
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Încercarea pe care o facem datorează extrem de mult atît 
cercetărilor efectuate de esteticieni, cât și investigațiilor și 
rezultatelor obținute de specialiști în cu totul alte domenii 
pe care am încercat să le adecvăm specificului obiectului 
nostru : arta. Întrucît avem conștiința faptului că cerce- 
tarea noastră are în mare măsură un caracter preliminar 
și că propunem cititorului doar o ipoteză de lucru, straduinta 
noastră s-a îndreptat către sugerarea unei perspective com- 
plexe, plurimetodologice, care să răspundă necesităţilor de 
investigație. Ne-au fost deosebit de utile în acest scop lu- 
crările pe care le cităm în bibliografia finală și din care 
ne-am îngăduit, pornind de la intenţiile noastre, să extragem 
acele concepte, puncte de vedere sau observaţii care se 
integrau viziunii sintetice pe care o presupunea demersul 
nostru metodologic, chiar dacă lucrările respective, în 
ansamblul lor, erau concepute în altă perspectivă și urmă- 
reau alte țeluri. Am fost însă plăcut surprinși să observăm 
cit de multe interferenţe pot exista între cercetări atît de 
diverse, iar în unele cazuri nu pretindem să fi făcut altceva 
decît să asociem și să adecvăm conceptele domeniului 
pe care-l investigăm sau să fi propus acceptii noi unor 


noțiuni intrate deja în circulația științifică. 
Aparatul conceptual al prezentei lucrări nu are o finalitate 
autonomă și nici nu a fost construit de dragul unor dis- 
tinctii teoretice „în sine”, ci el se subordonează eforturilor 
de analiză, descifrare şi explicare a acestei grandioase ȘI 
mereu pline de surprize, expresie a puterii creatoare 
a omului: ARTA. 


O serie dintre conceptele discutate în prezenta lucrare reiau 
apoi unele acceptii și distincţii făcute anterior 1, ca și pasaje 


17dealul și valoarea estetică, București, Edit. politică, 1966, Gusturile între 
da și nu, București, Edit. tineretului, 1968, Estetica între Știință si artă, 
Bucuresti, Edit. ,, Albatros”, 1971, ca și studiile cuprinse în volumele Creatie 
st ideatie, Bucuresti, Edit. Minerva”, 1971, Literatura în actualitate, Cluj, 
Edit. ,, Dacia”, 1971, Artă si comunicare, București, Edit. ,, Meridiane”, 1971. 


Infra-, echi- şi meta 


din analizele care încercau să le ilustreze, lucru pentru 
care mulțumim editurilor care ne-au creat posibilitatea 
afirmării punctului nostru de vedere, încă în Papil 
pregătirii acestui volum. Perspectiva de ansambu în care 
aceste concepte sînt integrate oferă însă o viziune nouă, 
ceea ce sperăm că va legitima și în ochii cititorului unele 
dintre repetările pe care le va intilni. 


ll 


Sensul 
artistic 


1 
Determinismul genetic si functional 


Categoria de sens circulä cu multe acceptii fie cä e vorba 
de orientäri filozofice, fie de domenii diferite, astfel incit 
lisocierile sint absolut necesare pentru a evita confuziile. 
Vom începe prin a nota totuși trăsătura sa aproape unanim 
recunoscută, și anume că apare numai în legătură cu omul 
și pentru om, lucrurile, obiectele, atitudinile, acțiunile ne- 
putînd avea sens în afara omenirii (nici măcar poziția teo- 
logică după care Fiinţa Supremă este creatoarea sensului, 
nu poate discuta despre acesta făcînd abstracție de oamenii 
pentru care el există și funcționează). 


De la această recunoaștere a caracterului wman al sensului 
încep însă deosebirile : pentru idealism, în general, originea 
sa este pur spirituală, ba chiar nici nu există decît conven- 
tional, pentru materialismul dialectic constituirea sa este 
determinată în ultimă instanță de practica socială, iar 
caracterul său ideal nu-i anulează funcţia reală. Sensul se 
naște deci în raportul dintre obiect si subiect, el nu apartine 
lucrurilor ca atare, ci este o construcție umană, fără ca aceasta 
să însemne că are un caracter arbitrar, subiectivist. 


Cum în analiza noastră nu urmărim sensul în general, ci 
sensul operei de artă, este evident că avem de-a face cu o 
„realitate” spirituală construită, obiectivată în procesul cre- 
atiei și trăind într-un context social față de care se rapor- 
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teazä. Este de discutat care e natura sensului în acest Caz : 
este el produsul exclusiv al creatiei (A. Mercier), este atri- 
buit de om, cum sustine un Louis Lavelle, produs al ,,jocului’’ 
general acceptat (Roger Caillois), „mod de coexistentă” 
(Merleau-Ponty) sau are loc un permanent contact obiect- 
subiect în procesul funcționării sociale care-i asigură vali- 
ditatea ? | 


Optiunea noastră pentru ultima explicație are ca punct 
de pornire faptul că atît genetic, cit și funcțional sensul 
artistic trebuie pus în relație cu praxis-ul, raportat la sensul 
istoric de ansamblu și la cel al culturii în special. Se poate 
vorbi astfel de o corespondență, sensul istoriei și al culturii 
determinîndu-l pe cel al creaţiei. Multe dintre exagerările 
ŞI chiar eșecurile artistice nu sînt lipsite de legătură cu 
faptul că deși la nivelul intenției, al idealului, ele reprezen- 
tau reacțiile pozitive, sănătoase ale noului sistem de valori, 
realitatea lor formală nu reușea să cuprindă noua viziune 
despre lume. Sensul artistic nu este o simplă derivată a 
sensului istoric, cum au crezut poate unii, ci este una dintre 
formele sale de expresie şi, ni se pare, că abia recunoaşterea 
acestui adevăr a deschis cîmp larg autonomiei sale. Sensul 
artistic este astfel o construcţie semnificativă de un tip 
specific, avindu-si propriile sale legi si nefiind reductibil 
în mod mecanic nici la sensul general al istoriei, nici la 
aspectul său strict semantic. Desigur, orice sens este expresia 
unei intenții și „„spune” ceva, dar acest „ce” în cazul 
artei trebuie analizat apoi la nivelul sintactic al constr ictiei. 


Poate mai relevantă decît în literatură sau în celelalte 
arte care folosesc cuvîntul, este o succintă analiză a cazului 
muzicii, unde sensul este aparent dificil de desprins, ba 
uneori chiar greu de acceptat. Dacă depășim simplul „fapt 
acustic” și ne situăm într-un flux sonor construit cu inten- 
tonalitate artistică, sensul îl va reprezenta nu orice struc- 
tură sonoră, ci una care exprimă și altceva decit pe sine 
însăși, adică trimite, sugerează, provoacă asociații estetice 
diverse. După cum spunea Pascal Bentoiu, referindu-se la 
muzică, „sensul nu este o ficțiune și nici un epitenomen 
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al structurilor puse în acțiune, El este o realitate, și anume 
> vealitate psihică de o complexitate şi o colovatură variabilă 
care există initial într-o organizație psihică și care — prin 
intermediul materialului — este transmisă altei organizaţii 
psihice” 1 (intentionalitatea estetică expresă este desigur un 
criteriu, dar el ni se pare totuși insuficient, întrucât există 
„lapte acustice” a căror intentionalitate n-o cunoaștem sau 
n-o putem descitra, dar care sînt totuși expresive. Contează 
deci în primul rînd nu organizarea sunetelor într-o struc- 
tură și intenția de a realiza o construcție, ci configurația 
finală a acesteia și gradul ei de reprezentativitate). 


Nu trebuie confundat sensul real cu cel al construcțiilor 
artificiale ale omului și cu atît mai mult nu trebuie crezut 
că se poate stabili o corespondență directă. Cultura cu 
toate produsele ei este orientată de sensul istoric, structura 
ei de ansamblu este adecvată contextului în care se 
integrează, dar fiind vorba de obiecte construite, cu o 
organizare formală autonomă și care s-au detașat adesea 
de necesitățile imediate, legătura este dificil de observat 
sau de reconstituit. Sensul artistic își are autonomia sa, 
el rezultă din legile interne ale evoluţiei unui gen sau specii 
artistice (creația, spune Thibaudet, este personalitatea 
artistului adăugată genului literar respectiv), fără însă ca 
prin aceasta opera să înceteze a fi în ultimă instanță parte 
a lumii de obiecte create de om, exprimîndu-i esența. 


După cum spunea încă Marx, „crearea practică a unei 
lumi de obiecte, prelucrarea naturii anorganice este confir- 
marea omului ca ființă conștientă, apartinind unei specii, 
cu alte cuvinte ca ființă care se situează față de specie 
ca fata de esența sa proprie sau fata de sine însăși ca fata 


2 


de o ființă apartinind unei specii” 2. 


1 Pascal Bentoiu, Imagine si sens, Edit. muzicală a Uniunii Compozitori- 
lor, București, 1971, p. 76. 


> K. Marx, F. Engels, Despre artă, vol. I, Bucuresti, Edit. politică, 1966, 
p. 152. 
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Despre creatie se poate spune cä este de fapt substanta 
oricărei activități și ea aparține omenirii ca specie si nu 
individului izolat prin caracterul multilateral st în afara 
necesității fizice, prin capacitatea omului de a crea sensuri 
și pe această bază obiecte sau produse de care se detașează 
liber. Creaţiei îi este proprie înainte de toate adecvarea 
sensurilor la cerințele umane în măsura în care acestea 
devin caracteristice esenței umane. Obiectul rezultat este 
potrivit „măsurii sale inerente”, deci produs în conformi- 
tate și cu legile frumosului. Determinismul creațiilor spi- 
rituale este însă întotdeauna complex, greu de surprins 
pentru că el este mediat, indirect, iar contextul social, 
condițiile, chiar dacă sînt fundamentale, nu vor putea ex- 
plica singure apariția noului sens fără a introduce în expli- 
catie și autodinamica procesului de creaţie. În artă s-ar 
putea spune că determinismul funcţionează în sens negativ 
(Vianu), adică el arată ce nu poate fi opera, îi fixează 
conturul, cadrul coercitiv al conditionärilor interne si 
externe în care artistul de regulă se înscrie nu fără însă 
a-l depăși adesea. 


Pe de altă parte, după cum am văzut, determinismul ac- 
Honează cu precădere la nivelul sistemului valorilor st nu 
al operei unice sau o influențează pe aceasta din urmă prin 
intermediul contextului în care urmează să se integreze. 
Există apoi și o altă acceptie a noţiunii de determinism 
decît cea curentă, și anume cea de caracteristicitate sau 
simbolizare, în sensul că putem discuta despre măsura 
în care valorile unicat sînt sau nu reprezentative pentru 
un anumit context și măsura în care această însușire a 
lor este de fapt o expresie a determinismului. Nu trebuie 
să uităm însă că operele sînt valori și intervenția subiec- 
tivitatii este, după cum bine remarca Harcev 3, prin 
definiție mai mare în artă și atunci în noțiunea de deter- 
minism trebuie introdus însuși raportul în care ea apare. 


3 A.G. Harcev, Iskustvo kak fenosti, Problema jenosti v filosofii, Izd. Nauka, 
Moskva, Leningrad, 1966, p. 82. 
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Se consideră apoi în mod simplist că determinismul ar 
fi sinonim cu reflectarea si că aceasta din urmă ar presu- 
pune că realitatea îi impune artei propriile sale legi. Com- 
bătînd o asemenea viziune, Marian Vaross sublinia : „legile 
interioare ale unei opere de artă nu pot fi deduse pornind 
de la o realitate obiectivă. Este o greșeală dea le considera 
ca o reflectare mai mult sau mai putin fidelă a acestora 
din urmă” 4. Dacă ideea este perfect adevărată, credem 
însă că nu se poate susține nici că aceste legi ar fi doar reflexul 
naturii umane, o reflectare și oaplicare a legilor antropo- 
logice pentru că omul se detașează de produsul lui în sufi- 
cientă măsură pentru ca acesta să nu fie o simplă prelungire 
sau copie a lui, ci sînt umane dar nu direct și ca transcriere 
a legilor antropologiei, ci mai degrabă ca trăire a sa (de 
precizat că ne referim la trăirea estetică și nu la trăirea 
psihică obișnuită, deci presupunem construirea unei con- 
ventii sau unui simbol social al cărui sens artistic îl dis- 
cutäm). 


Conceptul de determinism trebuie înțeles deci în mod 
nuantat și multilateral și el nu se referă numai la ceea ce 
în mod tradițional se numește conținut sau temă a operei, 
deci nu poate fi privit doar sub raport anecdotic. În fond, 
însuși limbajul artistic folosit se înscrie într-un cod estetic 
care funcționează socialmente, este parte a unui limbaj 
social mai general și aici corespondentele cu epoca adesea 
nu sînt lesne vizibile. Caracterul conotativ accentuat al 
limbajului poetic, plastic sau muzical permite greu des- 
cifrarea, iar aceasta chiar dacă ar putea fi realizată integral 
nu trimite anume la situații și poziţii sociale precise. O 
compoziție muzicală realizată cu ajutorul calculatorului 
electronic nu poate fi trimisă direct la epoca istorică pe 
care o trăim și referirile la nivelul înalt al științei și tehnicii 
încă nu sînt explicaţii suficiente pentru a interpreta nu 
mijloacele, ci produsul realizat prin creaţie și destinul său 
istoric. Actul creator nu este declanșat atît de motive 


t Marian Vaross, Estetično, umenie a človek, Tatran, Bratislava, 1969, 
p. 264. 
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autonome, cît și heteronome, mecanismul său e greu de 
surprins, sensul inclus în operă fiind un produs atît con- 
stient, cit și spontan, iar natura sa relativ stabilă, dar si 
variabilă în același timp. 


Cu aceasta nu epuizăm dinamica fenomenului, întrucit 
procesul receptării introduce la rîndul lui noi componente 
si face ca semnificaţiile să se diversifice imb ățind opera 
și contrazicînd încă o dată pe cei înclinați către o viziune 
mecanică, simplistă a relaţiei social-artistic. 


De aceea analizînd raportul sens-semnificatie, am vrea să 
precizăm că distincția după care cel dintii ar fi fix si imuabil, 
în timp ce funcționarea socială ar duce la variația doar a 
semnificației ca expresie a contextului, ni se pare excesiv 
de categorică. Acceptăm totuși că în jurul sensului central 
relativ neschimbat are loc un joc al semnificatiilor, dar 
el nu trebuie conceput ca un „miez dur”, identic cu sine 
însuși, în toate cazurile, ci ca o magmă variabilă la rîndul 
ei. Pe această linie, cu oarecare nuanţe, se situează punctul 
de vedere al lui Adrian Marino după care sensul este matca 
tuturor semnificatiilor posibile 5 și părerea lui Henri Wald ê, 
după care aceste două noțiuni sînt echivalente. 


Sensul nu se naște prin repetiție, ci prin diferențiere, el 
indică o direcție, un cadru semantic și sintactic anumit, 
cu implicații axiologice certe, astfel încît opera este definită 
în primul rînd prin el. Se poate spune că el include o ordine 
de idei și opțiuni, dar în același timp presupune variația, 
transtormarea, astfel încît sarcina criticii este de a-l dez- 
vălui și de a-i fixa coordonatele în timp. Sensul tine de 
esența operei, dar nu există decît prin structura ei și nu 
poate fi descoperit sub formă ,,pura’’, ci numai așa cum 
ne apare. 


5 Adrian Marino, Introducerea în critica literară, Bucuresti, Edit.tinere- 
tului, 1968, p. 59. 


‘Henri Wald, Realitate si limbaj, Bucuresti, Edit. Academiei, 1970. 
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Creaţia : intenţie si realizare 


In același fel sensul privește opera globală și nu fragmente 
le ei, deși detaliile exprimă ansamblul si în lipsa unei părți 
nu putem înțelege întregul. Operația critică devine de aceea 
extrem de dificilă, analiza prezentînd pericolul mortificării 
rganismului disecat, iar sinteza directă doar prin intuiție 
putînd cădea adesea în impresionism. Ce bine ar fi dacă, 
lupă cum se exprimă Tzvetan Todorov, opera ne-ar putea 
vorbi singură de propria ei existență, sensul ei constînd 
IT A 56 spune ^ 


Definind opera, sensul este cel care o impune drept unitate 

individualitate asigurind coerenta totului si fiind intero- 
aliv şi nu asertiv. De aceea oscilatiile sau chiar nesiguran- 
ta sînt firesti, dar în clipa în care ele ar deveni totale, în- 
săși opera ar ajunge să se destrame. Critica este obligată 
tocmai să descopere nu numai întrebările, dar si răspun- 
surile examinîndu-le valentele axiologice si natura. Posi- 
bilitatea transformäriisau a variatiei sensului nu este în 
ultimä instantä decît o formä de existentä a stabilității 
sale. Atunci cînd îl examinăm ne aflăm în fața unei con- 
structii realizate, înmagazinare a unui trecut și fixare a 
unei decizii. Procesul de cristalizare a sensului nu este 
insă, atunci cînd e vorba de artă, niciodată un proces înche- 
iat, iar determinarea lui trebuie înțeleasă dinamic. 
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Complexitatea creației artistice ridică de îndată întrebarea 
lacă avem de-a face cu un sens constient sau inconstient. 
Cum vom vedea, lucrurile se pun în mod diferit din perspec- 
tiva creatorului si cea a receptorului, dar în ambele cazuri 
se poate afirma cu certitudine că natura sa estetică face 
dificilă epuizarea sa si în acest sens conştientizarea totală 
este greu de imaginat. Lucrurile se petrec asa nu datorită 


lzvetan Todorov, Littérature et signification, Larousse, 1967, p. 49. 
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vreunui simbure incognoscibil, ci faptului cä ne afläm pe 
un teren practic intraductibil pînă la capăt si inexprima- 
bil într-o ecuație finită. De aici toate concepțiile despre 
„secretul” sau ,misterul” operei, de aici „caracterul ire- 
ductibil” sau „ilimitarea simbolică” a artei de care vorbea 
Tudor Vianu 5, încercînd să definească opera. Nu este 
vorba de o incapacitate a spiritului de a înțelege, nici de 
o inconstientä a artistului atunci cînd produce opera, deși 
trebuie să recunoaștem că resorturile mai profunde și meca- 
nismul intim al creației sau receptării sînt mai greu de 
descifrat și nivelele reacțiilor subconștiente de care vorbește 
psihanaliza joacă aici un rol real, chiar dacă el nu trebuie 
supraestimat sau absolutizat. 


În primul rînd este greșit să negăm intentionalitatea, sco- 
pul care definește orice activitate artistică. Operele de artă 
nu sînt rodul hazardului pur, cum crede un G. Urbani, 
chiar dacă întîmplarea poate juca un rol mare uneori, iar 
sensul nu poate fi despărțit de intențiile ce-l premerg. Fără 
îndoială, intentionalitatea creatorului, faptul că el dorește 
și urmărește ceva nu sînt pur logice și deci imposibil de 
enunțat conceptual, fără a se pierde ceva, dar în magma 
sensibilă a operei se află încorporată o intenție intelectiv- 
afectivă, o reacție, cel puțin în parte deliberată. Sensul 
unei opere nu este epuizat de intenția ei si semnificatia totală 
nu poate fi definită numai prin semnificația ei pentru autor 
și contemporanii săi, ci ea e rezultatul unui proces de cres- 
tere si inglobare a aprecierilor în timp, dar aceasta nu anu- 
lează însăși existența ei relativ stabilă. 


Nu vom relua controversata problemă a idealului social 
sau estetic al creatorului °, dar trebuie să notăm că el nu 
este lipsit de rol în fixarea sensului operei, chiar dacă apoi 
acesta suferă imbogatiri sau modificări. Creația ca trecere 


8 Tudor Vianu, Postume, Bucuresti, E.L.U., 1966. 


9 Vezi, în acest sens, lucrarea noastră Idealul si valoarea estetică, Bucuresti, 
Edit. politică, 
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de la ideal la real transformă sensul virtual iutr-unul real, 
intenția în fapt evident într-un proces complex, astfel încît 
nu putem raporta opera finită exclusiv la proiectul ei, ci 
trebuie să ținem cont de funcția activa a limbajului speciei 
sau genului asupra mesajului însuși. Sensul este deci o 
realitate estetică născută prin construcție și validarea sa 
ține de coerenţa organizării sale formale proprii. Noua 
operă nu se găsește prefigurată în tradiție așa cum se petre- 
ce în știință, chiar dacă logica devenirii artistice implică 
raportarea la realitățile anterioare. Imprevizibilitatea to- 
tală susținută de un B. Croce este însă imposibilă tot așa 
cum nu credem nici în programarea absolută, chiar atunci 
cînd este făcută cu ajutorul unei mașini de calcul. (Vari- 
antele posibile logic pot fi epuizate, componenta afectivă 
a sensului propus ca și reacțiile receptorului rămîn în con- 
vingerea noastră neformalizabile.) 


De altfel, ar fi simplist să oprim lucrurile la intenția artis- 
tului neglijind finalitatea estetică reală a operei care poate 
într-adevăr să depășească așteptările sale, ba chiar să le 
contrazică. Sensul operei derivă atit din scopul initial al 
creatorului, cit și din functia efectivă a produsului său si 
obligația criticii este tocmai de a le descifra măcar parțial. 
Atunci cînd Mihai Ralea spune că ceea ce ne interesează 
este gradul în care construcția artistică servește intenției 
primare de sens a creatorului și face din aceasta însuși cri- 
teriul valorii artistice, el se grăbește să adauge în altă parte 
că artistul nici nu bănuiește toate implicaţiile de sens incluse 
în opera sa. Criticul este un „creator de puncte de vedere” 
și contribuie la îmbogățirea și completarea edificiului artis- 
tic tocmai prin descoperirea unor valențe noi ale sensuri- 
lor operei și la înmulțirea perspectivelor posibile asupra ei. 
Critica este ,,creatie’’ în sensul că oferă o recepție superi- 
oară și nouă a obiectului său, dar ea rămîne o activitate 
teoretică în jurul unei construcții artistice și nu se con- 
fundä cu ea, după cum nici n-o înlocuiește. 
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În cazul artei, cum arăta Blaga 1, creatorul lucrează în- 
tr-un material de intuiţie ce se adresează în primul rînd sensi- 
bilitatii oamenilor. Problemele creatorului de artă, respec- 
tiv sensul artistic, nu sînt explicit prezentate în opera sa, 
ci numai implicit, fiind cu totul absorbite în ,,realizare’’. 
De remarcat este și împrejurarea că creatorul de artă nu 
are „metode ce fac parte doar din corpul operei, ci el 
posedă cel mult o tehnică care poate fi doar bănuită în 
realizare. El nu pledează în operă pentru operă cum face 
filozoful, ci își prezintă pur și simplu opera oferind-o spre 
contemplare, asteptind o reacție estetică „,dezinteresată”, 
și nu o utilitate practică. 


Am adăuga la aceasta că procesul de creare a unui sens 
nu poate îi redus la simpla reflectare și transpunere a sen- 
surilor existente. Dacă ne mărginim la copierea plată a 
realității, dacă ne îndreptăm doar asupra laturii exterioare 
și superficiale a lucrurilor nu este de mirare că rezultatele 
artistice să fie slabe, iar termenul de reflectare însuși să 
fie compromis. Se uită că de fapt în cazul artei este vorba 
de o reflectare sui-generis, că specificitatea ei este sensibil 
marcată de caracterul ei complex si indirect. Afirmația 
general-valabilă „arta reflectă realitatea” rămîne de fapt 
imprecisă și poate genera confuzii dacă nu vom preciza 
că este vorba de o dublă reflectare, că distanța dintre semni- 
ficat și semnificant este cu atît mai mare cu cât subiectul crea- 
tor intervine mai mult. 


Detașarea de faptul de viata ca atare, de realitatea brută 
este condiția adevăratei apropieri artistice, atunci cînd se 
produce procesul de transfigurare și de topire în imagine. 
Lenin precizase că „arta nu cere ca operele ei să fie luate 
drept realitate”, tocmai în sensul că ele se detașează de 
aceasta, distantindu-se uneori în chip simțitor fără a rupe 
însă legătura cu ea, deci fără a înceta să o reflecte artis- 
ticește. De altfel, s-a înțeles simplist adesea că reflectarea 


1 Lucian Blaga, Despre conștiința filosofică, II, Curs litografiat, Cluj, 
1947, p. 222. 
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s-ar opri la ceea ce este exterior, cînd de fapt realitatea externă 
nu o exclude pe cea internă, iar aceasta de a doua poate 
constitui uneori obiectul predilect al investigației artistice. 


De ce sînt însă posibile mai multe perspective și de ce în 
timp ni se înfățișează mai multe sensuri sau fețe diferite 
ale aceluiași sens? În primul rînd, desigur, pentru că sensul 
se află îngropat într-o malerie sensibilă şi scoaterea lui de 
aici necesită o transpozitie care nu poate fi niciodată totală 
si multumitoare. In al doilea rind, pentru că sensul este 
in arta întotdeauna virtual. si trebuie reconstruit, or, acest 
proces adaugă sau elimină ceva. În sfîrșit, pentru că, după 
cum preciza Claude Lévi-Strauss, sensul trăit diferă 
le sensul existent în obiect, adăugîndu-se întotdeauna 
coeficientul personal, subiectiv al celui care valorizează. 


Este evident din toate aceste rațiuni faptul că procesul 
de receptare al operei are un rol hotärîtor si acea delectare 
fruizione) estetică, de care vorbea Franco Fanizza 11, tre- 
buie analizată ea însăși. Critica obiectului de artă urmează 
să fie completată de o critică a subiectului receptor, or, 
acest mare necunoscut care este Publicul este încă departe 
de a fi supus unei investigaţii științifice sistematice. 


Trecerea de la sensul potential la cel actual presupune si 
alte conditii ale procesului de receptare: este vorba de 
incadrarea sensului in sistemul operei care are virtutea de 
a lega sensul de efectivitatea construcției (J. Ladriére)!2, 
de a lega sensul estetic de celelalte sensuri axiologice, de a 
raporta acest sens la functia social-estetică efectivă pe care 
o joacă. 


lată deci că sensul născut în procesul creator este în mod 
sensibil mcdificat în receptare. Formularea lui V. Sklovski, 


u Franco Fanizza, La fruizione estetica, in ,,Rivista di estetica”, Ano IX, 
fasc. I, 1964. 


12 Jean Ladrière, Sens et système, în „Esprit”, nr. 5, 1967. 
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dupä care obiectul creat ca prozaic poate fi perceput 
poetic și invers, exprimă limita extremă a intervenţiei 
subiectului și este evident că funcția lui devine uneori hotă- 
rîtoare, iar răsturnările pe care le produce nu trebuie să 
ne surprindă. 


De mare însemnătate ni se pare distingerea sensului logic 
de cel estetic, confundarea lor fiind sursă a multor neintele- 
geri. După părerea noastră, în timp ce sensul logic, plasat 
la nivel semantic este exclusiv univoc, rezultat al unei 
denotatii, valabil în mod egal părților si întregului, acestea 
putînd fi desprinse fără mari daune aduse înțelegerii sale, 
sensul artistic plasat la nivel sintactic este rar univoc, de regula 
plurivoc si uneori echivoc, rezultat al unei conotații si nede- 
compozabil. Asupra ultimei trăsături a sensului artistic 
vrem să insistăm, subliniind faptul că relația parte-intreg, 
detaliu-ansamblu nu poate fi aici desfăcută fără riscul 
alterării sale fundamentale. Sensul artistic este un sens 
total, global, el nu suportă partializarea. Fragmentul n-are 
sens, dar sensul pe ansamblu este afectat prin modificarea 
părților. 


Desigur, analogii între creația științifică și artistică sînt 
posibile și relevă uneori asemănări uluitoare ale mecanis- 
mului de producere a sensului. Dacă despuiem operele 
științifice și artistice de carne și sînge, analizîndu-le în 
toată goliciunea lor schematică, părerea unui Abraham 
Moles #, după care există o singură funcție creatoare de 
forme, este valabilă, și cele două activități pot fi asimilate 
una alteia. Dacă însă depășim MODELUL și avem în vede- 
re PROCESUL în toată complexitatea sa, alături de ana- 
logii nu pot să nu apară și sensibile diferențe. Intervenția 
jocului considerat a fi factor unificator este oarecum abso- 
lutizată: prezența sa, a arbitrariului, a hazardului oricît 
ar fi de mare în creația științifică nu tin niciodată substan- 
tial chiar de natura ei ca în artă. Am spune că spre deose- 


13 Abraham Moles, Creaţia artistică si mecanismele spiritului, în ,, Revista 
de filozofie”, nr. 2, 1970. 
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bire de știință, unde modelarea este însăși forma ei de pre- 
zentare, în artă ea lipsește și doar cercetarea ajunge să o 
descopere. Finalitatea precisă și expresă a științei este 
înlocuită apoi cu o aparentă gratuitate care maschează 
cel mai adesea scopurile, idealurile și funcția reală a artei. 
Sensul artistic este un sens complex, reunind într-o sin- 
teză intraductibilă sensuri variate de diferite tipuri. Opera 
realizează prin creaţie o ierarhizare a acestor sensuri cum 
susține Jean Leenhardt, numai că trebuie să adăugăm că 
ele nu rămîn ca atare, ci se integrează universului artei. 
Sursa numeroaselor înțelegeri simpliste rezidă tocmai în 
neintelegerea acestui adevăr, fie că se încearcă epurarea 
estetică a sensului estetic de alte valenţe, fie că se judecă 
separat sensul etic, politic sau filozofic al unei opere fără 
a tine seama de specificul ei. Firește, metodologic, ele pot 
fi separate și sociologia artei tocmai asta face, dar este 
nepermis a uita natura ansamblului din care sensurile 
cercetate fac parte. 


O trăsătură a operei de artă autentice este aceea de a nu 
fi nici total insignifiantă, nici total clară, ci de a avea, 
cum se exprimă Roland Barthes, „un sens suspendat”. 
Trebuie să existe chiar și o claritate a confuziei, afirma, 
doar aparent paradoxal George Călinescu, insistind asu- 
pra faptului că sensul artistic nu permite incoerenta, incon- 
gruenta, chiar dacă el lasă întotdeauna o marjă deschisă 
interpretării și variațiilor. Opacitatea, ca și transparența 
cristalină sînt la fel de străine esteticului. 


Necesitatea de a vedea sensul în ordine estetică si nu in accep- 
ha sa logică ne duce și la concluzia echivalentei judecății 
de valoare pozitive cu recunoașterea existenței unui princi- 
piu estetic director, rezultat al tuturor mivelelor si aspectelor 
operei 1. După cum se exprimă Mikel Dufrenne, a spune 


1 O analiză a complexităţii judecății de valoare este făcută de Felice Bat- 
taglia în lucrarea sa JZ valore estetico, Marceliana, Italia, 1963, p. 53—54, 
subliniindu-se că nu se poate avea în vedere doar corespondența dintre 
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despre un lucru cä e frumos echivaleazä cu a recunoaste 
că are un sens. Natura specifică a sensului estetic va rezul- 
ta, credem, $i mai limpede din analiza tipurilor, a expre- 
siei si dinamicii sale. 
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Înainte de orice sensurile estetice diferă după domeniul 
sau ramura de arta despre care e vorba. Vom deslusi de 
îndată o distincție sensibilă între domeniile care utilizează 
limba (literatura, teatrul, cinematograful) și celelalte (muzi- 
ca, plastica), încărcătura semantică fiind în primul caz mai 
ușor de deslușit (deși ea este deja — cu excepția poeziei 
— - o valență secundă, indirectă). Chiar atunci cînd vorbim 
de sensurile vehiculate cu ajutorul limbii, situația este din- 
tru început diferită de cea a vorbirii comune. Literatura 
este astfel în antagonism cu sensul pur, ca și cu semnifica- 
tia abstractă a cuvintelor din limbajul cotidian, fiind sim- 
bolică în sensul larg al cuvîntului. Desigur, situația prozei 
este diferită de cea a poeziei, dar nici măcar în primul caz 
simplă analizare cu ajutorul metodelor structurale a limbii 
folosite nu va fi suficientă, pentru că sensul artistic nu se 
identifică cu cel strict semantic, ridicindu-se la nivel. sin- 
tactic. În teatru si în cinematograf caracterul complex al 
limbajului folosit complică și mai mult lucrurile, si ar fi 
mai mult decît simplist să căutăm sensul teatral doar în 
ir si pe cel cinematografic în dialogul redat prin inscrip- 
ii. 


Situația poeziei, a artelor plastice sia muzicii este mult 
mai complicată, ceea ce l-a si determinat pe un Jean Paul 
Sartre să nege înmod exclusivist existența semnificatiilor 


formă și conținut sau perfecta intuiție a materiei, ci trebuie judecate esteti- 
ceste și defectele, absentele si eșecurile datorate netransfigurării idealului 
în expresie. 
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și deci a posibilității angajării (sociale sau estetice) în acest 
domeniu. E drept că nu se pictează și nu se compun sem- 
nificatii preexistente, nu se transpune un sens literar în- 
tr-unul plastic sau muzical, dar nu putem nega existența, 
este drept difuză, a sensului operelor de acest fel. 


Formularea acestui sens în limba comună va fi întodea- 
una aproximativă, întrucît transpunerea de limbaj care 
trebuie făcută aici este dublă, dar prin aceasta sensul nu 
încetează să existe. Spre deosebire de cazurile în care vehi- 
culul său era (total sau parțial) conceptul, aici avem de-a 
lace mai ales cu reacția pronunțat afectivă, în care atitu- 
dinea intelectuală se topește, iar comunicarea directă a 
conceptelor va fi întodeauna stăvilită de expresia concret- 
senzorială a limbajului artistic respectiv. 


Notiunile de sens, conștientizare, întelegere, gîndire artis- 
lică trebuie concepute în mod diferit de la o ramură sau gen 
la altul, în functie şi de materialul construcției. Braque spu- 
nea plastic că pictorul gîndește în forme și culori, că el 
1 încearcă să reconstituie o anecdotă, ci să constituie un 
pt pictural care nu imită natura, ci se pune la unison cu 
ca. Sensul aici nu va putea fi căutat deci numai în ce repre- 
zintă opera, ci și în cum o face și rolul limbajului este deci- 
siv, întrucît spre deosebire de limbajul discursiv cel plastic 
nu se compune din elemente arbitrare (forma plastică con- 
stituie sensul, în timp ce forma grafică a semnelor e indi- 
ferenta fata de acesta). După cum arăta Jean Louis Fer- 
rier 15 dacă pictorii sînt adesea acuzaţi că ,,deformeazä”, 
acuzația pornește dintr-o unică și aceeași cauză: dificul- 
tatea ochiului de a sesiza că între el și realitate nu există 
caz în care societatea să nu se strecoare, antrenind în päien- 
jenisul ei credințele, cunoștințele, ideologia ei. 


nt 
a 


De altfel, lucrurile nu sînt mai simple nici în cazul limba- 
jului poetic și o ,,traducere” directă a acestuia în limbajul 


15 Jean Louis Ferrier, La forme et le sens, Denoël, 1969, p. 14. 
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comun ar da naștere nu la puţine absurditäti (să încer- 
cam lucrul acesta nu cu poezia lui Ion Barbu, dar chiar 
a unui Topîrceanu sau Marin Sorescu care sînt luați ade- 
sea ca exemple de limbaj accesibil, transparent). Dacă în 
cazul literaturii rolul societății în constituirea conventi- 
ilor ei si primordialitatea ordinii sociale asupra celei per- 
ceptive este acceptată, în cazul altor limbaje (plastic, muzi- 
cal) lucrul rămîne greu de observat. 


Se vorbește unori de sensuri individuale si de sensuri colec- 
tive, ceea ce cînd e vorba de artă ni se pare oarecum unila- 
tera]. Cunoscuta teorie după care autorul nu face decît 
să se autoexprime pledează desigur pentru un sens indivi- 
dual, dar o asemenea individualizare — deși este proprie 
artei — nu trebuie înțeleasă ca o ruptură de lume și de 
înțelesurile ei. De pe o poziție materialist-istorică, un Lucien 
Goldmann subliniază rolul pe care îl are conștiința colec- 
tivă în pregătirea și definirea sensului operei de artă, dar 
ar fi simplist să tragem de aici concluzia că unicatul artis- 
tac este un simplu transmitätor de sensuri general-acceptate 
de un grup, pătură, sau clasă, fără ca personalitatea crea- 
toare să-și pună pecetea inimitabilă. Acceptînd rolul crea- 
tor al conștiinței colective, influența spiritului epocii, 
a contextului, nu trebuie să pierdem nici o clipă din vedere 
că ele condiționează, influențează, motivează, dar nu deter- 
mină actul artistic individual. 


Un alt criteriu. de distingere între sensuri este ceea ce am 
numi oarecum tautologic directionalitatea lor. Din acest 
punct de vedere vorbim de sensuri univoce, plurivoce sau 
echivoce. Univocitatea, adică precizia singulară cu care 
sensul trimite către semnificaţie este rară în literatură si 
trimite, de obicei, la naturalism plat. Nici în genurile apa- 
rent înclinate spre univocitate — de exemplu portretul 
în pictură — semnificația nu se oprește la expresia fizică 
a unei anumite spiritualitäti, întrucît intervenția minimă 
a creatorului introduce un punct de vedere, stabilește un 
dialog, propune o raportare sau unele asociații, deci tri- 
mite în mai multe direcții. Schimbarea contextelor în spa- 
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tiu sau timp face ca univocitatea sensului să devină mai 
precară, astfel încît practic ea rămîne apanajul limbajului 
științific (în limbajul comun posibilitatea mai multor înte- 
lesuri face de asemenea mai rară univocitatea, doar rigoa- 
rea si stringenta logică a conceptelor științei permite o 
anumită siguranță și exactitate). 


Sensurile plurivoce, adică acelea care prin natura lor trimit 
la semnificaţii diferite, dar nu esențialmente contradictorii 
sînt cele mai răspîndite. Structura operei este polisemică, 
corespunzător caracterului complex al realităţii, al posibi- 
litatii încadrării ei în contexte diferite, ca și în sisteme 
diferite. Sensul virtual latent devine în aceste condiţii 
pasibil de interpretări plurale, care se completează, și 
însumarea lor asigură viața operei în timp. Multilaterali- 
tatea nu înseamnă infinitate, și în cazul sensului plurivoc 
nu dispar constrîngerile, limitările la un anumit cadru 
ce nu poate fi depășit fără a contrazice fundamental vari- 
anta anterioară a sensului. Nu ne este permisă o libertate 
totală de interpretare și totuși posibilitatea noastră de 
mișcare nu este mică. Acestui sens plurivoc, cred, că i se 
potrivește expresia lui Roland Barthes de „libertate supra- 
vegheată” și practic îi corespunde întreaga orientare denu- 
mită realism (în sens de ATITUDINE ARTISTICĂ, nu 
de curent artistic istoricește limitat și delimitat). Varie- 
tatea sensurilor în acest caz nu este un indiciu al relativis- 
mului gusturilor, a nestatorniciei judecăților estetice, ci al 
unei largi deschideri oferite de operă. 


Sensurile echivoce sînt cele care apar în mod fundamental 
ca opuse, contrazicindu-se. O cercetare atentă va dovedi că 
nu toate echivocitätile sînt reale, ci uneori avem de-a face 
cu o contradicție înșelătoare. De aceea trebuie precizat 
că echivocitatea nu se înscrie automat în afara artei sau 
cel puțin a artei valoroase, cum se grăbesc să afirme unii 
chiar cu cele mai bune intenţii. Trebuie să distingem între 
echivocul aparent, pe care îl întîlnim la un Kafka sau Joyce 
și care opunîndu-se realismului este departe de a fi lipsit de 
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valoare și echivocul efectiv, care într-adevăr duce la incon- 
gruenta, incompatibilitate estetică, ultraermetism. 


Cum le deosebim însă? În primul rînd echivocul aparent 
se relevă prin faptul că deși prezintă sensuri contradictorii, 
acestea nu anulează opera, nu o fac să-și piardă coerenta. 
Apoi trebuie urmărit întodeauna planul pe care are loc 
contradictia. O contradicție fundamentală pe planul gîn- 
dirii conceptuale (sub expresia ei filozofică, politică, etică) 
nu înseamnă și o contradicție pe planul construcției estetice. 
Aparenta echivocitatii reiese dintr-un anumit mod de compo- 
zitie artisticä care atrage atentia asupra caracterului dialec- 
tic contradictoriu al realităţii reflectate, asupra posibili- 
tatii ca sensuri extreme să se poată atinge la un moment 
dat tocmai datorită distanței lor (egale, dar în sens invers) 
de centrul de echilibru alconstructiei. Echivocitatea rämi- 
ne aparentă dacă sensurile contradictorii pe care le include 
deschid totuși posibilitatea depășirii lor dialectice în pro- 
cesul negatiei artistice. 


Echivocitatea devine efectivă cînd sensurile opuse se dis- 
trug, cînd fac imposibilă relativa stabilitate a construcției 
artistice și prin natura lor încremenită, lipsită de malea- 
bilitate, rămîn irevocabil ireconciliabile. 


Sarcina criticii este extrem de delicată, întrucît distincția 
dintre aparent și efectiv nu e ușor de facut, semnificațiile 
contradictorii abundă și impresia de fundătură este adesea 
generatoare de nedumeriri. Dialectica recunoaște și exis- 
tenta situațiilor fără ieșire în dinamica de ansamblu a 
devenirii realului, dar cînd e vorba de construcția artistică 
decompozitia, nihilismul, închiderea tuturor orizonturilor 
artistice nu sînt îngăduite. 


Se poate aduce argumentul unor mișcări de avangardă de 
genul dadaismului care au practicat nihilismul artistic ca o 
formă de protest social-estetic, ceea ce este în parte adevă- 
rat, dar ce opere produse de asemenea orientări au rezis- 
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tat în istoria literaturii și artei? Se mai poate imputa aces- 
tui punct de vedere faptul că este tributar unei viziuni 
tradiționale învechite după care arta înseamnă armonie, 
r, principiile acesteia s-au perimat. Admitind prezența 
lizarmoniei alături de armonie nu înseamnă însă a admite 
dezarticularea, haosul total. Însăși dizarmonia trebuie 
să fie compusă, armonică pentru a răspunde exigenţelor 
lementare ale expresivitatil estetice. 


În sfîrșit, se poate contesta ideea implicată în cele de mai 
sus, după care orice compoziție expresivă intră în domeniul 
tei. Discutia nu-și are rostul aici, am vrea doar să preci- 
zăm că dacă e vorba de compoziţii estetice de natură spiri- 
tuală concretizată în obiecte expresive, semnificative nu 
vedem pe ce temei li se poate nega atributul de opere de 
artă, Esenţial ni se pare ca ele să funcționeze socialmente 
ca atare, impunindu-se în scara de valori a artei. Cit pri- 
vește experimentele cele mai moderne de genul compo- 
zitiei prin mijloace electronice nu vedem de ce n-am lăsa 
istoria să-și spună cuvîntul. E drept că le lipsește intenția 
ui creator (în sensul traditional al cuvîntului !), nu le 
ipsește însă întotdeauna finalitatea și funcția estetică. În 
genere, a lega arta în mod absolut de intenție este simpli- 
ficator, și o remarcă și George E. Yoos, atunci cînd, dupa 
e afirmă că „a numi o opera de artă, înseamnă a-ţi asuma 
xistența unei intenţii de a crea un obiect unic”, susține 
că asta „nu presupune în mod necesar ca opera de artă să 
tie în primul rînd o desävirsire a unei intenții specifice a 
rtistului” 16, Fard a nega deci rolul intenției, el nu trebuie 
subapreciat si mai ales trebuie judecat in realizarea ei de 
fapt, nu în virtualitatea sa. 


Un alt criteriu al clasificării sensurilor îl reprezintă adin- 
cimea lor. Din acest punct de vedere se pot distinge sensuri 
explicite si implicite, superficiale și profunde. Nu insistäm 
asupra deosebirilor dintre ele, evidente chiar la prima 


16 George E. Yoos, A Work of Art as a Standard of Hself, in ,,The Jour- 
nal of Aesthetics and Art criticism”, vol. XVI, nr. 1, 1967, p. 85—86. 
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vedere, dar ni se pare util să semnalăm cîteva situații care 
pun uneori exegetii în încurcătură. Una dintre ele este con- 
tradictia existentă, cîteodată, între explicit și implicit sau 
între superficial și profund. Nu este vorba doar de carac- 
terul îndeobște înșelător al aparentelor, ci de cazul cînd 
sensul explicit se opune radical celui implicit, cînd super- 
ficialul maschează o profunzime care o neagă. Este cazul, 
de pildă, al literaturii absurdului în care exacerbarea con- 
tradictilor dintre real și aparent, profund și superficial 
devine procedeu curent, tocmai pentru a evoca „lipsa de 
sens” a vieţii înseși. Judecarea ei trebuie făcută pornind 
de la premisa dialectică după care nonsensul este si el un 
sens și reflectarea lui în artă este permisă atîta vreme cît 
încremenirea, opoziția, neschimbarea nu sînt absolutizate 
ducînd la sclerozarea sensului uman însuși. 


Operele apar adesea și ca rod al intenției artistului de a-și 
pregăti mai bine surpriza artistică, dar sînt totodată exem- 
ple ale caracterului echivoc al sensului și pot ascunde nu 
numai înțelesuri adinci, ci și manifestări ale imposturii în 
artă. Dificultatea în artă este adesea rodul unei asemenea 
echivocitäti, dar ea se naște și dintr-un nou limbaj, din 
lipsa de pregătire a receptorului de a face trecerea de la 
explicit la implicit și de la superficial la profund. În arta 
contemporană, „dificultatea” este accentuată prin propu- 
nerea de coduri noi, prin ,,fortarea’”’ originalității care duce 
la pierderea sistemelor sau punctelor de referință, ca si 
prin predilectia anumitor orientări către „încifrarea” sen- 
sului, către echivocitate. Ar fi simplist să respingem în 
principiu asemenea manifestări, ele sînt generate în parte 
de tendința firească de accentuare a specificitatii artei în 
ansamblul formelor spiritului și reprezintă adesea o replică 
fata de realismul și incapacitatea de a transfigura esteticeste. 


Tot din punctul de vedere al adîncimii facem distincția 
dintre partial si global în domeniul sensului. Opera poate 
avea și sensuri parțiale (ale unor fragmente, ale unor ele- 
mente), dar suma acestora nu va fi niciodată identică cu 
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sensul global, tocmai pentru că nu ne aflăm pe teren logic, 
ci pe teren estetic. După cum sublinia și Tzvetan Todorov 
semnificația globală nu se limitează la ceea ce este numit, 
în mod curent „sensul unui mesaj”, „conținutul de idei”, 
adică latura sa informațională, aspectul referential al enun- 
tului. Datorită conotatiei sensul global devine mult mai 
complex si el poate fi surprins numai printr-o viziune tota- 
lizatoare, lucru orecum mai dificil la așa-numitele „arte 
temporale” care nu ne înfățișează simultan obiectul estetic. 


Receptarea trebuie să tindă în artă întodeauna către ansam- 
blu, iar atitudinea estetică presupune integrarea simplei 
„informații” în reacția afectivă generală. Tocmai în imposi- 
bilitatea de a răspunde acestei cerințe vedem limitele apli- 
cării teoriei informaţiei în estetică: ea este in stare să ana- 
lizeze sub raportul mesajului comunicării toate părțile 
operei, dar se va opri la aspectul strict referential al aces- 
tuia, rămînind neputincioasă în fata conotatiilor care unesc 
părțile într-un tot unitar cu valențe ce nu pot fi exprimate 
doar conceptual. 


4 
Sens și semnificaţie 


Întreaga discuție asupra sensului nu are rost dacă nu avem 
în vedere în același timp expresia sa sensibilă, realitatea 
sa estetică efectivă. După cum știm, opera ne apare ca un 
sistem de semne organizate într-o anumită compoziție, denu- 
mită îndeobște structură si al cărei limbaj este descifrabil 
estetic în conformitate cu un cod. Elementul prim ne apare a 
fi deci semnul, a cărui transcendentä marchează — cum 
observa Paul Ricoeur — trecerea de la idealitatea sensului 
la realitatea lucrului. Evident, corespondența semn-sens 
este greu de făcut direct, pentru că sensul estetic rezultă 
din modul de compunere al sistemului de semne, după cum 
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corespondența semn-realitate este la rîndul ei dublu ambi- 
gua : în primul rînd, deși e fix si unic, semnul ca atare nu 
corespunde cu lucrul, în al doilea rînd, alteritatea lor creș- 
te datorită interpretării multiple si mobile pe care o poate 
dobîndi (Pierre Francastel 17). 


Semnul are un caracter convenţional, rezultat al unei înde- 
lungate istorii și rostul lui, în contextul unui limbaj este 
acela de a vehicula sensul. Surprinderea semnului în sine 
însuși și nu ca trimitere la altceva este de fapt mijlocul 
eliberării sensului, care însă există la nivelul scriiturii, și 
nu al referintei directe. Orice limbaj presupune o anumită 
restringere — o limitare și o precizare a bogăției aluzive a. 
semnelor convenționale utilizate — pentru a nu se dispersa 
pînă la ininteligibilitate. Codul ca sistem de descifrare es- 
tetică este individual în sensul că fiecare operă își are codul 
ei propriu ceea ce nu exclude însă existența unor coduri 
mai generale apartinind curentelor, ramurilor sau speciilor 
artistice. 


Sub raport strict semantic, sensul presupune ccmunicarea 
totală, deci trecerea dintr-un cod într-altul ȘI în această 
privință are dreptate A. J. Greimas să definească sensul 
ca „posibilitate de transcodaj” 18, Sub raport estetic, tre- 
cerea dintr-un cod într-altul, traducerea” sensului im- 
plică pierderea caracterului său specific, întrucât se pără- 
sește planul estetic pentru cel logic sau cel pictural, să 
spunem, pentru cel literar. De aici rezerva care trebuie 
avută în permanență fata de interpretările ,,literaturizante’’ 
ale picturii sau muzicii, de aici dificultatea oricărui trans- 
codaj. „Critica estetică”, dorind să rămînă la altitudinea 
obiectului său, poate da ea însăși opere remarcabile, dar a 
presupune că ea reușește să dea un ,,analogon” al operei 
interpretate este simplist. 


7 Pierre Francastel, La réalité figurative. Elements structurels de sociolo- 
gie de l’art, Paris, Edit. Gonthier, 1965, p. 106. 


A. ]. Greimas, Essais de semiotique, Paris, Seuil, 1 970, p. 13. 
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Termenul de cod trebuie de altfel întrebuințat cu o anumită 
prudență în domeniul esteticului. În primul rînd, pentru 
că fiind în mod precumpănitor apanajul operei individuale, 
el nu corespunde trăsăturilor generale ale oricărui sistem 
de comunicații, îngreunînd denotarea. În al doilea rînd, 
întrucât sensul artistic nu se lasă în întregime si mai ales 
univoc transmis prin intermediul codului, deci legitimeazä 
neîncrederea noastră metodologică în el. În sfîrșit, pentru 
că, așa cum atrăgea atenția Tzvetan Todorov, cuvîntul 
cod ar putea să ne facă să credem în mitul semnificației 
preexistente pe care opera nu face decît s-o comunice. 


O asemenea înțelegere corespunde procedeelor simplifica- 
toare prin care un conținut filozofic sau politic este transpus 
într-o ,,haina’’ artistică si înfățișat drept operă de artă. 
Este necesar să precizăm că sensul artistic nu există înaintea 
și în afara articulării și receptării sale, că, după cum pre- 
ciza același, el se naște chiar în acest moment fără a se 
reduce însă la aspectul referential al enuntului. 


Limbajul artistic este o noțiune complexă desemnînd, după 
părerea noastră, tocmai specificitatea artei. Caracterul 
său conotativ, indirect și nontransponibil în întregime îl 
deosebește de limbajul științei care este evident denotativ, 
direct și nu păstrează „resturi”” nonconceptualizabile. Fap- 
tul că limbajul artistic nu poate fi formalizat, nu este -o 
pledică în calea comunicării, numai că este vorba de o 
comunicare de un tip deosebit în care sensul este indiso- 
lubil legat de substanța limbajului însuși, în timp ce în 
știință limbajul rămîne un vehicul indiferent din punct 
de vedere al sensurilor transmise. Termenul de limbaj ni se 
pare a avea o sferă mai largă decît acela de scriitură utili- 
zat în ultima vreme, întrucît acesta din urmă este legat 
strict de caracterul de expresie al comunicării estetice, de 
organizarea ei formală. Indiferent însă de această distincţie, 
atunci cînd analizăm limbajul ne aflăm la nivelul elemen- 
telor care transmit sensul, și anume al semmificantilor sau al 
organizării formale. 
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În cazul artei, a acorda atentie problemei elementelor prin 
care se semnificä ca si organizärii lor este esential si o ase- 
menea cercetare nu trebuie consideratä formalistä. Este 
de altfel firesc ca analiza concretă să se oprească asupra 
materiei sensibile, asupra elementelor ce pot fi surprinse 
direct, cu condiția de a nu uita că în carnea lor se găsesc 
incluse sensuri, că ele trimit la un semnificat, că ele vorbesc 
despre ceva. Atenţia îndreptată asupra lui CUM trebuie 
împletită cu sträduinta de a surprinde CE anume ni se 
transmite prin intermediul limbajului. Semnificantul este 
o formă generală și generatoare de sens, el este, cum se 
exprimă Umberto Eco, „un cîmp de posibilități”, adică 
sensul care trăiește latent în else poate actualiza în nenu- 
mărate semnificatii. 


lată-ne cu aceasta din nou la problema raportului sens- 
- semnificație pe care l-am evocat odată. Distincția dintre 
ele ne apare mai clară. Sensul este latent în limbaj, ,,disi- 
mulat de simboluri interpretabile” (Adrian Marino), ,,sem- 
nificatul unui sistem semnificant” (Roland Barthes), în 
timp ce semnificația este sensul activat, unit cu o formă, 
este unitatea semnificatului cu semnificația. Noţiunile 
sînt cum spuneam, echivalente dar situîndu-se în aceeași 
perspectivă, nu se situează în același plan. Schimbările 
sensului sau semnificației implică modificări reciproce, 
iar acestea se exprimă în unitatea dialectică a semnificatu- 
lui cu semnificantul. 


Rolul analizei critice în această situaţie, departe de a fi 
acela de a se mulțumi să caute în operă corespondentii tutu- 
ror acestor termeni, introducind o nouă terminologie în 
locul uneia consacrate, nu poate să nu țină seama de dis- 
tinctiile de mai sus. Ni se pare utilă folosirea decupajului 
obiectului estetic în conformitate cu această viziune metodo- 
logică doar în măsura în care, surprinzînd mai bine articu- 
latiile interne ale operei, nu încetează să o trateze ca pe un 
tot unitar, în fond indispensabil. Dacă este cazul să acor- 
dăm vreo prioritate în decupaj, vom fi de acord cu Lucien 
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Goldmann, că noțiunea de sens sau actualizarea ei în semni- 
ficatie sînt pînă la urmă cele definitorii, fără să fim de acord 
insă că ele reprezintă singurul criteriu valabil. 


Spuneam la începutul acestui pragraf că expresia sensului 
trebuie căutată în structura operei, în organizarea internă 
a totalitatii semnificante, în relaţiile dintre parte și ansam- 
blu. Întrucît cercetarea noțiunii de structură artistică nece- 
sită o investigație aparte, ne vom mulțumi aici să notăm 
citeva aspecte indispensabile pentru înțelegerea însăși a 
sensului. 


Întrucît sensul artistic are implicații axiologice, fiind legat 
indirect și de concepția generală despre lume, este evident 
că analiza structurii in care el este întrupat implică ea însăși 
o judecată de valoare. Viziunea structurală nu poate deci 
rămîne neutră cum cred unii, întrucît simpla recunoaștere 
a existenței unei structuri echivalează cu un act axiologic, 
cu integrarea ei într-o tablă de valori, cu situarea ei într-o 
anumită ierarhie. Evident, între sens sau semnificație, pe 
de o parte, și structură, pe de alta, există o întrepătrun- 
dere, dar și o dialectică contradicție, cum remarca Giles 
Granger, ceea ce și permite analiza lor aparte. 


Este interesant de notat că straturile succesive ale unei 
investigații structurale vor descoperi relaţii noi între ele- 
mente, deci microstructuri succesive, care se completează, 
dar de aici nu poate fi trasă concluzia că nu există o struc- 
tură globală unică a operei cum susține Sorin Alexandres- 
cu. De fapt, totul depinde aici de înțelesul dat noţiunii: 
dacă sîntem de acord că structura este reprezentată doar 
de elementele invariante ce pot fi întîlnite la toate nivelele, 
dacă îi dăm structurii accepţia de coloană vertebrală, sumă 
a relațiilor majore din interiorul operei este evident că 
variația interpretărilor nu va genera un număr nelimitat 
de structuri. 


Faptul că semnificațiile reprezintă un „continuu infinit”, 
cum spune Sorin Alexandrescu referindu-se la opera lui 
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Faulkner, nu înseamnă după noi că structura acestora 
variază cu fiecare interpretare, ci doar că la nivelul sau în 
perspectiva adoptată ni se revelă alte microstructuri pe 
fondul aceleiași structuri de ansamblu. A recunoaște exis- 
tenta unei structuri unice — chiar dacă ea nu este investi- 
gată pînă la capăt — nu înseamnă a afirma că interpre- 
tarea ei este definitivă. Nu structura operei variază, ci 
perspectivele ce sînt îndreptate asupra ei, nu relațiile 
majore din interiorul ei se schimbă, ci semnificațiile aces- 
tora într-o nouă viziune, la un alt nivel, într-un context 
diferit. Acceptind concluzia analizei cercetătorului rcman 
după care structurile succesive descoperite se completează 
reciproc, întrucît ele sînt compatibile tocmai datorită uni- 
tatii operei, nu vedem deci de ce nu putem recunoaște o 
structură globală neschimbată a acestuia. Asta nu ne oprește 
să subscriem la părerea sa după care „opera este un sistem 
de sisteme de semnificații, datorat atît perspectivelor noas- 
tre diferite de abordare, cît și latentelor obiectiv nesfirsite 
ale operei”. 


5 


Polisemie și ambiguitate 


Sensul artistic nu poate fi conceput incremenit nu numai 
datorită naturii sale îndeobște polivalente si nedeterminate, 
dar şi pentru că trecerea de la potential la activ are loc într-o 
lume de semnificații deja existente, ea însăşi variabilă, ceea 
ce evident că va influența nașterea noii semnificaţii. După 
cum se exprimă plastic Christian Metz "°, semnificația este 
actul organizator prin care sensul e redistribuit, adică 
e reluat, capătă o nouă viata, este integrat într-o altă ierar- 
hie de sensuri. Este introdus evident aici nu numai fac- 


1 Christian Metz, Essais sur la signification au cinéma, Ed. Klincksieck, 
1968, p. 45. 
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torul dinamic intern, dar si cel extern, care joacä rol nu 
numai în situarea în spațiu, dar și cea în timp. Analiza 
estetică va trebui să refacă acest proces atît asupra operei 
înseși, cit si a istoriei sale, pentru că dupa cum precizează 
si J. Tînianov numai în cadrul statuat de factorii evoluției 
artistice poate fi clarificată pînă la capăt noțiunea de sem- 
nificatie (adică, mai bine zis, numai în decursul evoluției 
ies la iveală toate semnificaţiile). 


Această posibilitate de variație a sensului concretizată în 
noi semnificații este ceea ce se numește polisemie, ili- 
mitare, caracter simbolic și ea este, după cum arătăm, însăși 
condiția viabilitätii artei. O interpretare critică este deci 
de la început parțială, limitată, îngustă, dar tocmai prin 
aceasta este momentan valabilă și poate înfățișa una din 
perspectivele operei. Totul este să nu se pretindă „defini- 
tiva’’, „închisă”, „integrală” într-un domeniu unde avem 
de-a face cu un proces deschis. Polisemia nu va putea fi 
înțeleasă dacă nu introducem așa cum cere Paul Ricoeur*® 
o dialectică a semnului și intrebuintarii, a structurii si 
evenimentului avînd în vedere nu numai capacitatea cumu- 
lării sincronice, ci și diacronice a sensurilor. Proiectarea 
acestei capacități la nivelul sistemului este cea care dă poli- 
semia atît a elementelor, cît și a microconstructiilor rea- 
lizate pe baza lor. 


Evident, noțiunea de semnificație ca un exponent viu al 
sensului diferă în funcție de domeniu și presupune o ana- 
liză diferențiată. Vom evoca exemplele literaturii și picturii 
cu precizarea că punctele de vedere prezentate au valoare 
metodologicä, dar nu exclud și alte perspective. Astfel, 
Tzvetan Todorov 1 arată că în literatură semnificația 
este plasată pe trei planuri: referential (ce evocă), literal 
(ce este) si enuntiativ (evenimential). În pictură, Erwin 


20 Vezi studiul La structure, le mot, l'événement, Esprit, nr. 5, mai 1967. 


2 Litiérature et signification, Larousse, 1967. 
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Panovski *? vorbește despre semnificația primară (de 
fapt si expresivă), semnificația secundară sau conventio- 
nală și semnificația intrinsecă sau de conținut. Din cele 
3 nivele ale semnificației: picturale decurg atît mijloacele 
interpretării, cit și principiile ei. În cazul semnificației 
primare va fi utilizată experiența practică, iar ancheta se 
va referi la felul în care, în diferite condiţii istorice, obiec- 
te și evenimente au fost exprimate prin forme, realizînd 
astfel o istorie a stilului. În cazul semnificației secundare 
vor fi de folos cunoștințele asupra surselor literare, familia- 
ritatea cu temele și conceptele specifice, urmărindu-se o 
istorie a tipurilor, a exprimării temelor si conceptelor spe- 
cifice. In sfîrșit, în cazul semnificației intrinsece pe calea 
unei intuitii sintetice se face o anchetă asupra tendințelor 
esențiale ale spiritului uman, obtinindu-se o istorie a simp- 
tomelor culturale sau a simbolurilor în general. 


Nu discutăm aici despre validitatea metodologiilor pro- 
puse mai sus, nici despre limitele lor inevitabile. Ceea ce 
am vrea să observăm este că ele încearcă să surprindă sen- 
surile în mișcare prin instanțele orizontale și nivelele ver- 
ticale ale semnificației, deci să cuprindă pe cît posibil clo- 
cotul lor viu. Evident, parcelarea analizei duce la un anu- 
mit schematism și uscăciune, de aceea ar fi greșit să se 
creadă că putem prinde opera în integritatea ei, dar, fără 
îndoială, înmulțirea perspectivelor ne apropie de o viziune 
mai adecvată. 


Intervine, fără îndoială, necesitatea selecţiei semnifica- 
tiilor și a ierarhizării sau ordonării lor, întrucît ele nu sînt 
în aceeași măsură dătătoare de seamă despre operă. Dacă 
sîntem de acord cu Lucien Goldmann că nu ne putem da 
seama de o structură semnificativă dacă nu studiem geneza 
ei, nu credem că de aici se poate trage concluzia că semnifi- 
cativ si genetic sînt sinonime. Chiar dacă toți oamenii tind 
să realizeze structuri semnificative și ipoteza de bază a 


22 Essais d'iconologie, Gallimard, 1967. 
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structuralismului genetic dupä care orice comportament 
uman este o încercare de a da un răspuns semnificativ 
unei situații particulare este justă, de aici nu rezultă deloc 
că ei si reușesc s-o facă. Criteriul practicii in sens larg, al 
practicii artistice este acela care realizează selecția dintre 
semnificativ şi nesemnificativ, esential si neesential. 


Discutia asupra sensului și semnificației nu poate fi purtată 
în gol, în afara sistemului căruia îi aparţine (François Wahl) 
și a contextului la care se raportează, adică a unui anumit 
sistem de valori și semnificații (Tzvetan Todorov). Fără 
îndoială este posibilă și necesară analiza operei ca atare și 
asta încearcă Mihail Dragomirescu, dar înțelegerea ei com- 
pletă va trebui să privească în lumea în care apare și își 
face loc. Trebuie mers însă și în sensinvers. Opera este ea. 
însăși un sistem și înțelegerea lui presupune dezvăluirea. 
relaţiilor majore din interiorul ei, adică a structurii sale. 
E imposibil deci să-i surprindem sensul făcă a încerca un 
decupaj specific al cimpului de posibilități pe care-l oferă 
și a opțiunii estetice pe care acesta o include. 


Opţiunea estetică introduce în discuţie problema valorii, 
întrucît alegerea implică ierarhizarea, iar aceasta din urmă 
nu poate fi făcută în afara unui act valorizator. De aici nu 
trebuie evident trasă concluzia că sensul determină auto- 
mat valoarea estetică și chiar dacă se poate spune că în 
genere multitudinea de sensuri este un indiciu axiologic, 
el nu este întodeauna și un indiciu estetic. După cum remarca 
și Umberto Eco, pluralitatea semantică nu determină încă 
valoarea estetică și în acest sens căutarea cu orice pret a 
multiplicitatii de sensuri nu rezolvă încă nimic. Este adevă- 
rat însă, pe de altă parte, că viața estetică este asigurată 
în timp tocmai de mulțimea posibilităților de interpretare 
a operei și că bogăția de sensuri implicate nu este străină 
în această viziune de valoarea operei. Tendinţa așa-numitei 
„critici totale” este de altfel aceea de a integra cel mai 
mare număr de sensuri posibile prin reunirea tuturor perspec- 
tivelor, a privirilor aruncate asupra operei. 
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Acceptäm pe aceastä linie punctul de vedere al lui Pierre 
Francastel, dupä care chiar dacä valoarea unei opere se 
judecä dupä numärul de interpretäri posibile, nu trebuie 
să uităm că fiecare dintre ele constituie o reductie a sem- 
nificatiei globale, deci într-un fel o sărăcire a ei. 


Problema valorii introduce în discuție raportul dintre ontic 
si axiologic in operă, despre care vorbea Marcel Breazu23. 
Evident, onticul are aici alt înțeles decît cel ,,natural’’, 
este vorba de un obiect artificial, construit, dar în măsura 
în care el există socialmente funcționarea îi asigură anumite 
semnificații obiective (de o „obiectivitate” de un tip diferit) 
care nu se confundă cu semnificaţiile valorizante, întrucît 
ele aparțin unor nivele deosebite (nivelul creaţiei și nivelul 
receptării). De aici nu trebuie să se înțeleagă că valoarea 
ar avea caracter subiectiv și că ea este doar „surplusul de 
sens pe care conștiința îl proiectează asupra realului”, 
cum se exprimă Serge Doubrovski. 


În primul rînd, proiecția conștiinței are loc nu asupra rea- 
lului ca atare, ci asupra operei care nu este neutră din punct 
de vedere axiologic. În al doilea rînd, chiar dacă interven- 
tia conștiinței adăugă ceva, acest surplus nu poate fi 
rodul unui simplu capriciu, ci el trebuie să pornească de la 
una dintre implicațiile semantice reale prefigurate, presu- 
puse de obiectul estetic. In orice caz, este evident că valoa- 
rea este ea însăși dinamică si nu fixă, iar oscilatiile ei nu 
sînt independente de mutatiile sensului, desi nu pot fi reduse 
la acestea. Nu este locul să adincim aici raportul valorii cu 
structura operei, dar am vrea să accentuăm asupra greselii 
care se face uneori prin ignorarea ei, uitîndu-se că în dome- 


23 Marcel Breazu, L’ontique et l'axiologique dans l'œuvre d'art, Akten des 
XIV internationalen Kongresses für Philosophie, Wien, 2—9 september 
1968, vol. IV, Verlag, Herder, Wien. : 
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niul esteticului implicaţiile axiologice se găsesc îngropate 
în substanța întregii opere, in toate articulațiile ei. 


Valoarea operei nu depinde pur și simplu de sensul ei deși 
acesta determină dimensiunea ei axiologică fundamentală, 
ci ea se grefează pe o structură și se constituie într-un raport 
obligatoriu al subiectului cu obiectul. Astfel — cu toată 
variația interpretărilor posibile — ele trebuie să fie per- 
mise de o structură la care se referă și nu pot să-i depășeas- 
că limitele. În același timp, în măsura în care această struc- 
tură nu va trece pragul sensibilităţii estetice a recepto- 
rilor și nu va ajunge să funcționeze socialmente, ea nu poate 
exista în sine. Nu se poate vorbi de valori artistice fara 
public decît într-un sens potenţial, virtual, și evident cu 
totul temporar care nu interesează arta. 


Din cele de mai sus reiese, credem, caracterul complex 
al relației sens-valoare-structură, modul nuantat în care 
trebuie ea înțeleasă, astfel încît o afirmaţie ca cea a lui 
Guido Morpurgo-Tegliabne după care valoarea este egală 
cu sensul paradigmatic al operei, chiar incluzînd un punct 
de plecare valabil, nu poate fi absolutizată. Că este așa ne-o 
dovedește cu o deosebită limpezime existența ambiguità- 
ti estetice. Ca si echivocitatea despre care am tratat, cali- 
tatea sensului artistic de a fi ambiguu este aparentă și 
efectivă, după cum acceptiile noțiunii sînt logice sau este- 
tice. 


Uneori, ambiguitatea operei face posibile chiar interpre- 
tări aproape contradictorii, ceea ce permite asociaţii dintre 
cele mai diverse fără a anula posibilitatea artistică a nici 
uneia. O asemenea ambiguitate este aparentă pentru că 
rămîne validă în plan estetic și anulează sensurile, doar 
din punct de vedere logic marcînd o anumită viziune artis- 
tică. Acceptăm însă, atunci cînd sînt verosimile artistic, 
răspunsuri chiar opuse logicește și trebuie s-o spunem că 
aceasta sporește uneori satisfacția noastră estetică și intelec- 
tuală. iu îi 
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Coerenta construcției în plan estetic este cea care face ca ambi- 
guitatea să nu se transforme în incongruentà st incompatibili- 
tate, iar spiritul să poată depăşi prin artă contradictia pur 
logică. Întrucît în discuția de față ne interesează sensul 
artistic (de natură rațională si afectivă si într-o înfățișare 
concret senzorială) apare evident că în ultimă instanţă orice 
sens este ambiguu, adică permite mai multe interpretări. 
Ermetismul poetic contravine, de pildă, regulilor simple 
ale logicii, dar atunci cînd structura de ansamblu rămîne 
perceptibilă sub raport estetic nu avem motive s-o izgo- 
nim din sfera artisticului, chiar dacă preferințele noastre 
ar merge spre poezia perfect inteligibilă rațional. Ambigui- 
tatea estetică este deci inerentă oricărei opere de artă, dar 
ar fi simplist să se creadă că gradul de nedeterminare a sen- 
sului sau oscilatiile lui determină valoarea în afara functio- 
nării istorice, 


Criteriul istoric elimină și subiectivismul pe care îl presu- 
pune poziția unui George Santayana care pornind de la 
premisa justă că nedeterminarea formei duce la carac- 
terul nedeterminat al valorii ajunge să susțină că 
totul depinde de observatorul exterior : ,,un obiect indeter- 
minat este frumos pentru acela care poate să-l facă așa, si 
urît pentru cel care nu poate” 24. Dacă e adevărat că ambi- 
guitatea este potentatä de nedeterminarea formală înseam- 
nă că în însăși structura operei se găsesc premisele unei 
variate interpretări și că sensul ei nu va depinde doar de 
cel care o face, ci de ansamblul funcţional în care se inte- 
grează și de rolul pe care îl are aici. 


Ce asigură functionarea în timp a unicatului artistic? 
Evident aici intervin multi factori și dacă enumerăm capa- 
citatea intrinsecă de activare a operei, idealul estetic ce-l 
întruchipează, tradiția, sensibilitatea estetică, sistemul de 
valori existent, contextul sociocultural, rolul instituțiilor, 


a George Santayana, The Sense of Beauty, New York, Dover Publications, 
Inc. 1955, p. 90. 
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politica dusă în domeniul artei, abia dacă am început să 
conturăm multipla ei condiționare. În orice caz, apare lim- 
pede că raportul dintre sens și ambiguitate nu poate fi pri- 
vit în sine, că el depinde întotdeauna de ansamblul uman. 
in care se integrează, întrucît ele există numai pentru om 
și din punctul de vedere al omului. Izolarea operei poate fi 
realizată doar metodologic, dar din clipa în care dorim s-o 
legitimăm ontologic (adică să spunem dacă e artă sau nu), 
să-i depistăm virtuțile gnoseologice și mai ales s-o situăm 
într-o scară de valori (actul axiologic fiind obligatoriu), 
apelul la social devine definitoriu. Sensul artistic este deci 
o anumită formă a sensului social de ansamblu si mici nu. 
poate fi înțeles fără raportare la el. 


Vorbindu-se de o operă de artă de altfel, sînt adesea in- 
vocate sensurile ei filozofice, etice și politice. Ba unii sînt 
de părere că nici nu există un sens artistic ca atare. În 
primul rînd, trebuie repetat faptul că sensurile de altă 
natură există ca implicații secundare şi tocmai ele nu pot fi 
descoperite în sine, ci numai prin sensul artistic. În al doilea 
rînd, sensul artistic trebuie înțeles nu ca un înveliş, ci ca o 
sinteză, nu ca o aläturare, ci ca o unitate de esență. Argu- 
mentul cel mai solid în acest sens ni se pare a fi furnizat 
de însăși istoria literaturii și artei. Implicatiile filozofice, 
etice și politice s-au dovedit în timp secunde, nu în sensul 
că erau mai putin importante, ci că existau contextual, 
în funcție de sistemul în care sensul artistic era integrat, 
în timp ce acesta din urmă, fără a rămîne neschimbat, 
derivă direct din carnea și sîngele operei. Victoria aparține 
pînă la urmă dialecticii, triumfătoare nu este una sau alta 
dintre semnificaţii, ci unitatea lor vie, profund reală, sen- 
surile politice, filozofice și etice topindu-se pentru a da naș- 
tere unui sens nou — cel artistic. Nu stabilim aici în mod 
estetist o ierarhie, ci ne mărginim să constatăm că speci- 
ficitatea estetică, atunci cînd e autentică, se înscrie în timp, 
depășind sau modificîndu-și implicaţiile de altă natură. 


Epoca noastră, atît de bogată în transformări si răsturnări, 
aduce nenumărate schimbări în tabloul de valori si, im- 
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plicit, în sensurile de cele mai diferite tipuri. Procesul de 
autonomizare si individualizare a valorilor se adinceste 
odată cu înmulțirea tendințelor de interrelatie si sintezä, 
iar valoarea esteticä reprezintä modelul ideal al reunirii 
într-un tot organic a sensurilor celor mai diferite. Cunoscuta 
expresie a lui Tudor Vianu „arta este forma superioară a 
muncii omenești” se vede astfel confirmată nu în sensul 
că stabilește o supremație, dar că legînd creaţia spirituală 
cea mai delicată de nevoile praxis-ului, constatä, în acelasi 
timp, sublimarea superioară pe care aceasta o realizează. 
Din tendințele de sinteză proprii epocii, ca și din analo- 
giile ce se stabilesc între domenii spirituale cu totul deo- 
sebite, cum ar fi, de pildă, arta și știința, nu trebuie să se 
tragă concluzia dispariției autonomiei acestora, lucru cu atât 
mai evident în cazul sensului artistic a cărui trăsătură 
definitorie rămîne caracterul său individual. Dacă astăzi 
mai mult ca altădată, tendințele de sinteză sînt vizibile, 
lucrul se datorește și faptului că omogenizarea structurilor 
sociale nu rămâne fără efect si asupra naturii sensurilor de 
cele mai diferite tipuri, determinând caracterul lor unitar. 
Arta celebrează în modul cel mai solemn această înfrățire 
şi reprezintă într-un fel o compensație spirituală față de 
diviziunile, specializările si div ersificările pe care evoluția 
modernă a formelor spiritului le impune. Aceasta pentru că, 
spre deosebire de orice alt domeniu, sensul artistic este sin- 
gurul care poate recompune chipul omului, tinzind spre inte- 
gralitate şi unitate. 


Limbajul 
artistic 


Societatea omenească a presupus dintotdeauna COMUNI- 
CAREA ca o conditie a însăși existenței sale si este cu totul 
firesc ca limbajele de orice natură (lingvistice sau neling- 
vistice) care servesc acestui scop să constituie atît model, 
cît mai ales obiect de investigație științifică sau filozofică. 
De la apariția limbajului ca instrument strîns legat de 
tehnică, de evoluția însăși a fiziologiei umane pînă la diver- 
sificarea extremă a mijloacelor de comunicare și apariția, 
alături de limbajele naturale, a numeroase limbaje artifi- 
ciale, construite deom, a fost desigur parcurs un drum 
lung si adesea întortocheat. Dezvoltarea logicii si a mate- 
maticii sînt si ele părtașe la acest proces, iar epoca noas- 
tră prin dezvoltarea teoriei informației a contribuit enorm 
la îndreptarea atenției asupra instrumentelor de comuni- 
catie folosite de om. 


Prestigiul procedeelor de formalizare a limbajului, succesele 
dobîndite de analiza structurilor sale — mai întîi de către 
lingvistică, dar apoi si de alte discipline — au permis fără 
îndoială o mai bună cunoaştere a acesteia si, implicit, 
o mai bună utilizare. Cultura, valorile sînt instaurate prin 
intermediul unor limbaje, ele există sub această formă si 
prin acestea sînt si transmisibile, fie că e vorba de știință, 
filozofie, morală, artă sau de politică și drept. 


Cred că de la constatarea și apoi absolutizarea acestor 
adevăruri a pornit ceea ce se cheamă în mod curent filo- 
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zofia limbajului, tendință cu manifestări extrem de variate 
în domenii dintre cele mai diferite, pornind de la logică 
și teoria matematicii și sfîrșind cu lingvistica, antropologia, 
psihanaliza, etica și estetica. W ittgenstein începuse prin a 
spune că „logica e arhitectura lumii”, limbajul nu este un 
instrument de gîndire, ci gîndirea însăşi, Carnap continuase 
prin a spune că „lucrurile nu există decît în spațiul logic”, 
pentru ca apoi Ferdinand de Saussure 1 să despartă radical 
limba de cuvînt și să afirme că cea dintii este indiferentă 
față de concretizările sale. 


Distincția metodologică dintre limbaj și mesajul transmis, 
o dată făcută, pentru mulţi gînditori cel de-al doilea deve- 
nea indiferent și, odată cu el, evident dispărea și omul 
pentru care de fapt se făcuse totul. Este paradoxal, dar 
nu de puține ori se întîmplă ca studiind un obiect sau un 
instrument să se uite pe drum cui aparține și la ce servește, 
pentru a fi tratat apoi ca o entitate independentă, fără 
ca cineva să se mai gîndească de unde vine și încotro se 
duce. Pe acest drum — fertil metodologic dar nu lipsit de 
alunecușuri — a pornit structuralismul. Marea lui descope- 
rire, de fapt reluarea unei noţiuni care circula din antichi- 
tate, a fost STRUCTURA, înțeleasă ca ansamblu de semne 
organizate într-un SISTEM cu sublinierea prevalentei în- 
tregului asupra părților. Pentru o studiere mai riguroasă 
și lipsită de perturbațiile contextului, structura (fie că e vor- 
ba de viața socială, de limbă sau de operă de artă) este 
considerată izolat, lucru permis din punct de vedere știin- 
tific, cu condiția ca izolarea să fie relativă, temporară și nu 
absolută, definitivă, pentru a nu ajunge să considerăm 
universul alcătuit din entități închise în sine, uitindu-le 
legăturile. De asemenea, cercetind interrelatiile din interi- 
orul unei structuri, nu avem voie să tragem concluzia că 
interesantă este doar construcția în sine, indiferent de sem- 
nificatia ei. 


1 Ferdinand de Saussure, Cours de linguistique générale, Paris, Payot, 
1971, p. 31. 
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O asemenea perspectivă sincronică perfect indreptatita in 
analiza operei individuale este, desigur, valabilä si in cazul 
unui ansamblu sau context sociocultural mai larg si, in 
acest sens, trebuie judecată întreaga operă critică a unui 
E, Lovinescu, care vorbea de altfel de un spirit al seco- 
lului și este autorul cunoscutei teorii a sincronismului. 
O atare optică trebuie completată și cu una diacronică 
pentru a permite ca operele ca și structura în ansamblul ei 
să fie văzute în desfășurarea lor în timp. Situarea pe o 
poziție încremenită, ca și fluiditatea fără oprire sînt la fel 
de primejdioase. 


Evitînd asemenea absolutizări, credem, totuși că analiza 
fiecărei verigi a lanțului ce unește emițător ul de receptor, 
iar în cazul nostru opera de publicul căreia îi este adresată, 
este bogată în concluzii. Ne vom opri în capitolul de fata 
asupra LIMBAJULUI. 


Considerat ca un sistem de relații între semne stabilite con- 
ventional, dar avindu-si originea in necesitätile praxis- 
ului, limbajul de orice fel este o realitate formală concre- 
tizată fie într-o scriitură, fie vorbită. Limbajele de orice 
tip reprezintă o institufionalizare a subiectivitatii si functi- 
onînd social joacă un rol fundamental în însăși buna. des- 
fășurare a relaţiilor interumane. Constituirea lor în timp, 
ca și transmiterea, ajung să le dea un caracter impersonal 
(cu excepția limbajului artistic a cărui notă distinctivă 
o reprezintă după cum vom vedea tocmai individualizarea), 
iar evoluția limbajelor va trebui să tind întotdeauna seama 
de codul deja existent. După cum remarca Pierre Fran- 
castel, un nou limbaj nu e transmisibil decît cu ajutorul 
unor puncte de reper convenite și acest adevăr este apli- 
cabil și artei, orice inovaţie trebuind să păstreze legătura 
cu limbajul preexistent (ruptura este posibilă, iar în artă 
lucrul se întîmplă destul de des, dar de fapt ea nu este 
niciodată totală). 


Prin întreaga lor dinamică, limbajele reprezintă întotdeauna 
o încercare de recuperare simbolică a existenței, de stapi- 
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nire si ordonare a ei, rezultatul acestui efort fiind o con- 
structie nouă, autonomă, de natură spirituală, dar cu un 
suport material. Niciodată un limbaj nu va putea recon- 
stitui realitatea ca atare, iar analogiile cu ea vor rămîne 
întotdeauna aproximative și convenționale. Ca realitate auto- 
nomă limbajul are propria sa evoluție, complet indepen- 
dentă de cea a existenţei, iar caracterul său formal, posi- 
bilitatea de a face abstracție de conținutul său au și gene- 
rat tendințele de a-l considera în afara istoriei, ca un obiect 
sau fapt natural (chiar și limbajele artificiale, evident con- 
struite de om au îngăduit asemenea interpretări datorită 
caracterului lor inert și arbitrar). Caracterul social al lim- 
bajelor nu va pulea fi deci constatat cercetindu-le ca atare, 
ci numai în perspectiva originii si mai ales funcției lor, 
a măsurii în care văspund unor nevoi umane. 


1 


Semantic si sintactic 


Nu ne vom opri asupra numeroaselor distincții și clasi- 
ficări făcute de filozofia limbajului sau de lingviști, dar 
va trebui să precizăm totuși cîțiva termeni cu care urmea- 
ză să operăm. Limba, vorbită sau scrisă, este evident doar 
unul dintre limbaje considerat îndeobște superior celor- 
lalte, întrucît cuvîntul întruchipînd concepte poate exprima 
mai bine sensurile. De aici se trage concluzia superiorității 
literaturii ca artă a cuvîntului față de celelalte arte (Jean 
Rousselot) 2 sau chiar, se susține că materia artelor plas- 
tice și muzicii nu poate fi denumită limbaj pentru că nu 
depinde de o semantică sau sintaxă (Mikel Dufrenne) à. 


2 Jean Rousselot, Mort ou survie du langage? Sodi, Paris, Bruxelles, 1969. 


3 Mikel Dufrenne, L'art est-il langage? Revue d’Esthétique, Paris, 1966, 
XIX, fr. 1. 


Semantic și sintactic 


Depinde desigur ce acceptie dăm acestor termeni pentru 
că în alt sens decît cel lingvistic si semnele de altă natură 
decît cuvintele pot transmite sensuri (deci au o semantică 
specifică) și sînt organizate conform anumitor reguli (au 
adică o sintaxă). De altfel, chiar Dufrenne precizînd că 
artele neliterare arată fără a spune o lume de nespus, 
recunoaşte că avem de-a face si aici cu un gen de limbaj. 
Cel mai des cînd se consideră arta drept limbaj, spune el, 
se încearcă înțelegerea artei prin limbaj. Poate ar trebui 
urmată calea inversă si înțeles limbajul prin artă pentru că 
aici sîntem atît deschisi în fața lumii, cît si prinsi în capcană. 
Semiologia artei, care datorează atîtea lingvisticii, are deci 
poate la rîndul ei cîteva lucruri să-i propună dacă nu se 
lasă sedusă de prestigiul ei si face dreptate specificitätii 
obiectului estetic. 


Această specificitate ne impune să precizăm în ce sens 
putem vorbi de o semantică si de o sintaxă artistică. Într-o 
formulare evident schematică sensul ar corespunde mai ales 
stratului semantic, iar structura celui sintactic, dar în fapt 
o asemenea distincție este excesivă. Nu sîntem în plan 
logic, ci în domeniul artei, astfel încît regulile validității 
acestora țin de caracterul de construcție specifică al celei 
din urmă si nu doar de nivelul lingvistic al limbii comune. 
Avem astfel semantici extra-lingvistice ca si sintaxe care 
construiesc „gramatica” unor limbaje ce nu folosesc cuvin- 
tul, ci culoarea, liniile, sunetele, imaginea ce se degajează 
din forme. 


Gramatica generativă a lui Noam Chomsky 4 apare în dome- 
niul artei ca o metaforă extrem de adecvată, pentru că 
sensurile nu sînt unice, iar structurile, deşi fixate prin con- 
structie, apar mobile cînd sînt privite prin prisme diferen- 
tiate. Cum produsele artei sînt unicate nici nu se pot sta- 
bili, decît la nivelul speciilor, genurilor sau orientărilor, 
anumite principii, reguli constructive comune, deci sintaxa 
artistică este valabilă doar la nivelurile supraordonate operei, 


4 Noam Chomsky, Syntactic structures, La Haye, Monton, 1957. 
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iar aici doar aposteriori (canoanele, normal prestabilite care 
au existat în anumite perioade ale istoriei artelor, au fost 
stabilite parcă special pentru a fi „încălcate”). 


Întrucît în capitolul despre limbaj ponderea analizei va 
cădea pe planul sintactic, am dori să precizăm că speci- 
ficul artei nu poate fi găsit doar aici și că neglijarea pla- 
nului semantic duce pînă la urmă la formalism. Analiza 
scriiturii, a textului, a semnelor și a codului artistic sînt 
operații de disectie metodologică legitime doar în anumite 
limite, și a le rupe de sensul sau semnificațiile care le ve- 
hiculează înseamnă pînă la urmă a ucide însăși arta. Puris- 
mul, autonomismul extrem și-au găsit rădăcina gnoseolo- 
gică pînă la urmă tocmai într-o asemenea absolutizare și 
izolare a planului formal. Metodologic însă studiile de sti- 
listică ca și mai recent cele de retorică joacă un rol instru- 
mental considerabil în cercetarea limbajului, îndeosebi a 
celui poetic 5. 


Foarte amănunțite sînt distinctiile ce se fac aici între 
limba vorbită și scriitură, precizîndu-se că deși în dinamica 
evoluției există o primordialitate a primei ar fi greșit să 
nu se observe că: 1) scriitura are o anumită autonomie; 
2) ea este cea care a permis apariția limbajelor logice- 
matematice ; 3) prin stabilitatea ei influențează limba vor- 
bită ; 4) contribuie la introducerea unui nou stil în rela- 
tiile dintre oameni. Am adăuga că, mentinindu-ne la lite- 
ratură, rolul scriiturii este uriaș, el influentind extrem de 


5 Vezi în acest sens: Jean Paulhan, Œuvres complètes. La Marque des 
lettres, Paris, Cercle du Livre Précieux, 1966; Roland Barthes, Rhétori- 
que de l’image, Communications 4, 1964, Gérard Genette, La Rhétorique 
et l'espace du langage, Communications 4, 1964, Tudor Vianu, Studii de sti- 
listică, Edit. didactică si pedagogică, Bucuresti, 1968; Tzvetan Todorov, 
littérature et signification, Larousse, 1967; J. Dubois, F. Edeline, J. M. 
Klinenberg, P. Minguet, F. Pire, H. Trinon, Rhétorique générale, Larousse, 
1970 etc. 
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mult evolutia poeziei sau prozei prin faptul cä acesta este 
însuși modul lor de existență. Se petrec în acest caz feno- 
mene de dedublare, limbajul fiind obiect și reflecţie asupra 
acestui obiect, material de construcție si construcția 
însăși. 


Se deosebesc apoi limbajul-obiect (limba reală), metalim- 
bajul (limba simbolică) si apoi în același sens limbajul 
Jogic-teoretic și cel estetic (referindu-se doar la limba lite- 
rară Si cea comună, Barthes făcea cunoscuta distincție 
între écrivain si écrivant asupra căreia vom reveni). De 
multe ori — și lucrul este explicabil — limbajul artistic este 
redus la cel literar mai ușor de studiat și distins, mai ales 
că el se întemeiază pe marele trunchi al limbii vorbite. 
Vom putea să observăm însă că nici stabilirea specifici- 
tatii acestuia nu este atît de simplă. De aici poate si în- 
doiala unor gînditori asupra caracterului de limbaj al lite- 
raturii și mai ales a celorlalte ramuri ale artei. 


Felul in care autoreflectia si automiscarea limbajului literar 
stau la baza însăși a evoluţiei literaiurii a fost admirabil 
descris de Roland Barthes prin urmărirea unui anumit 
segment al acestui proces. La început a existat conștiința 
artizanală a fabricaţiei literare, împinsă pînă la scrupulul 
dureros ca la Flaubert. Apoi voința eroică de a topi în 
iceeași substanță literatura si reflectia asupra ei ca la 
Mallarmé. A urmat speranța că va putea fi eludatä tau- 
tologia literară, declarind că se va scrie și făcînd din aceas- 
tă declarație literatura însăși cum a procedat Proust. Supra- 
realismul a făcut procesul bunei-credinte literare multipli- 
cînd la infinit sensul cuvîntului-obiect, fără a se Opri vreo- 
dată la un semnificat univoc. În sens invers un Robbe- 
Grillet a încercat dimpotrivă să rarefieze sensurile pentru 
a obține un fel de scriitură albă, pe cît posibil neutră. 
Schița de mai sus reprezintă evident doar planul formal, 
dar cît de sugestiv este acesta! 
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Cod și semn ariistic 


Ca orice sistem de comunicare arta se întemeiază pe un 
cod anumit folosind semne specifice prin intermediul cărora 
se transmite un mesaj (sens). Codul artistic este deci cel 
care stabilește repertoriul de semne, regulile lor de combi- 
nație şi corespondența acestora cu o semnificație estetică 
sau alta. 


Pentru ca să putem vorbi de cod artistic trebuie să obser- 
yam că deși repertoriul semnelor are o stabilitate precară, 
regulile sale permit o organizare și o ierarhizare riguroasă 
Și că prin repetiție semnele distincte unul de altul se re- 
compun într-o constructie nouă, inedită. Spre deosebire de 
alte coduri nu avem deci de-a face aici cu un simplu in- 
strument indiferent față de finalitatea sa, ci cu scopul 
însuși al creaţiei. Obiectia celor care neagă caracterul de 
limbaj al artei pornește tocmai de la negarea existenței 
unui astfel de cod. Întrucît opera este unică, inimitabilă 
și irepetabilă spun ei, nu avem un repertoriu de semne 
date și nici reguli de a le combina, iar semnificaţiile care 
le corespund sînt infinite. Arta modernă și contemporană, 
cu predilectia ei pentru sfarimarea oricăror canoane și con- 
tinua căutare de noi semne estetice și reguli de a le com- 
bina (sau invers prin negarea lor), pare să sprijine o ase- 
menea ipoteză. Pictura nonfigurativă, muzica aleatorie, pop- 
artul, antiteatrul sau antiromanul sînt numai cîteva exem- 
ple care arată schimbarea semnelor artistice, dispariția ve- 
chilor reguli de a le combina și adesea greutatea de a for- 
mula semnificaţiile care să le corespundă. 


Într-adevăr stabilirea unui cod fix în domeniul artei este 
imposibilă, iar variația de la operă la operă este aproape 
nelimitată și cu toate acestea nu vedem de ce i s-ar nega 
artei caracterul de limbaj. Fiecare operă are codul ei, sem- 
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nele artistice nu pot fi restrînse, ci repertoriul lor se îm- 
bogäteste mereu, dar în fiecare caz — pentru a ne afla în 
fata unui fapt artistic — compoziția este obligatorie, iar 
legătura cu limbajele deja existente este absolut necesară, 
pentru ca noul produs să poată fi receptat de conștiința 
estetică. Cît privește dificultatea de a formula în limbaj 
logic semnificaţiile estetice, ea este legată de însăși natura ar- 
tei și aici orice traduceri” ale sensului vor rămîne ,,infidele’’. 


Considerarea artei drept limbaj și discuţia asupra codului 
artistic a fost mult exploatată între altele de metodologii 
moderne, cum sînt teoria informaţiei, care, aducînd multă 
lumină în studiul fenomenului estetic, au produs totuși 
nu puține confuzii. Vorbind de informația artistică, trans- 
misă de cod, trebuie să distingem două planuri : ceea ce 
limbajul artistic transmite și ceea ce el este. În genere in- 
formaţia artistică este analizată doar ca formă a mesajului 
(deci referindu-se la cod și la structura sa), nu și la con- 
ținutul său, ceea ce este insuficient pentru abordarea com- 
plexä a operei limitîndu-se la virtuțile formalizării. În 
același timp, alții reduc în mod simplist informaţia artis- 
tică la conţinutul ei logic, ceea ce evident o să răcește (în- 
trucit face abstracție atît de valenţele ei afective, cit si de 
structurarea compoziției sale). Desigur nu putem cere unei 
metodologii delimitate să rezolve obiective care nu si le 
propune, dar tocmai de aceea considerăm că este necesară 
o abordare multilaterală, plurimetodologică a artei. 


Spunind că artistul conotează, nu vrem să înțelegem că el 


ia elementele denotate și le „incifrează” într-un cod pre- 
existent, întrucît fiecare operă are codul ei, care poate 
doar să tind seama ca punct de reper de codul genului 
sau ramurii respective, după cum poate să le încalce. De 
asemenea prin denotare nu înțelegem retraducerea operei 
într-un limbaj logico-teoretic, întrucît o asemenea operaţie 
nu are loc întotdeauna și nici nu poate fi decît parţială, 
incompletă, suspendată. Intuitia sensibilă a operei se în- 
dreaptă asupra ei ca totalitate, ea se completează cu frag- 
mente de decodificare, dar nu poate merge niciodată pînă 
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la capăt dacă avem de-a face cu o operă de artă autentică 
(evident psihologic, receptarea creează iluzia că am înțeles 
că știm despre ce-i vorba, că am surprins secretul operei, dar 
chiar și simplul fapt că pentru un altul descifrarea nu duce la 
rezultate identice, este suficient pentru a ne da seama că, 
dincolo de sensul general, coloratura și interpretările per- 
sonale joacă un rol hotaritor). 


În cercetarea codului, conceptul de semn artistic este fun- 
damental pentru că constituie elementul sau celula pri- 
mară a limbajului artistic, el dă de știre despre existența 
întregii construcții, iar materialitatea lui constituie însuși 
suportul artei. Cuvîntul, materia plastică sau sonoră sînt 
alfabetul oricărei realităţi artistice, iar repertoriul de semne 
ca și organizarea lor potrivit anumitor reguli definește 
codul. Ar fi greșit să se identifice însă semnul artistic cu 
materia brută din care se alcătuiesc operele, întrucît aceasta 
ca atare nu reprezintă nimic si nu trimite decît la sine 
însuși, după cum ar fi simplist să se creadă că luate izolat, 
în afara unui context, a unei construcții asemenea elemen- 
te ar putea să aibă vreo semnificație estetică. 


Semnul artistic este o prezență și nu un sens, un lucru și 
nu un concept, dar pe de altă parte, după cum remarca 
Mikel Dufrenne, el este atît de profund încît încetează 
să fie doar atît trimitind la o realitate spirituală care-l 
transcende. El este deci imanent si transcendent în același 
timp marcînd o diferență internă și o referință externa tot- 
odată, iar aceste două definiţii se completează și nu se opun, 
întrucît una privește structura semnului în cadrul siste- 
mului, iar cealaltă funcția sa. Semnul servește exprimării, 
surprinderii, înţelegerii și în ultimă instanță el arată, face 
să se vadă, preciza Paul Ricoeur. În semn se unesc deci 
realitatea reprezentată (semnificatul) cu mijloacele prin 
care aceasta se exprimă (semnificantul) și această simbioză, 
subliniată pe planul semiologiei (știința semnelor) generale 
de un Roland Barthes, se realizează și în cazul esteticului. 


Noţiunile de SEMNIFICAT și SEMNIFICANT fuseseră 
introduse în lingvistică încă de F. de Saussure, pentru 
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a fi extinse apoi în orice analiză semantică a unui limbaj, 
reprezentînd cei doi termeni ai relației reprezentate de semn. 
În viziunea structuralistă semnificatul nu este un lucru, ci 
reprezentarea psihică a acestuia, identificat îndeobște cu 
conţinutul si neputind fi definit decît în interiorul proce- 
sului de semnificare. Semnificantul este cel ce poartă sensul 
într-o formă constituită, avînd o structură determinată și 
reprezentînd un mediator materializat între obiect și recep- 
torul lui. Este greșit să considerăm că cele două elemente 
componente ale semnului s-ar situa în același plan si ar fi 
util să ne amintim remarca lui Lacan, care arăta că omul 
s-ar amăgi inutil crezînd că se poate situa pe axa lor comună, 
care nu se află nicăieri. 


Relaţiile dintre semnificat și semnificant sînt cele care în 
diferitele lor ipostaze determină natura SEMNULUI: 
semnal, indice, icon, simbol, alegorie. Iata-le în sistema- 
tizarea lui R. Barthes cu precizarea ca pentru el semnul 
este pus pe acelasi plan cu ipostazele sale : 1) relatia implica 
sau nu reprezentarea unuia dintre termenii ei; 2) relatia 
implică sau nu o analogie; 3) legătura între cele două 
relate (stimul și răspuns) este imediată sau nu ; 4) relatele 
coincid exact sau dimpotrivă unul îl depășește pe celălalt ; 
5) relația implică sau nu un raport existențial cu cel care 
o utilizează. Dacă am încerca să caracterizăm cele 5 ipos- 
taze ale semnului conform cu prezența sau absența însu- 
șirilor enumerate mai sus, notînd variantele afirmative cu 
A și cele negative cu B, după noi, ele ar apărea astfel: 
semnalul — la, 2b, 3b, 4b, 5b, indicele — la, 2a, 3b, 4b, 
5b; iconul — la, 2a, 3a, 4b, 5b; simbolul — la, 2a, 3a, 
4a, 5b, alegoria — la, 2a, 3a, 4a, 5a. Rolul analizei critice 
este de a decodifica semnificantul pentru a ajunge la semni- 
ficat si a descoperi sensul care variaza in functie de sistemul 
in care are loc operatia, deci intr-un fel urmeazä drumul 
invers al procesului semnificant care a dat naștere sem- 
nului. 
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În altă clasificare, (Ch. S. Peirce, Ch. W. Morris, R. Jacobson, 
E G. Ballard) semnul iconic este opus celui simbolic, în- 
trucit primul presupune analogia, iar în cel de-al doilea 
intervine convenția relativ arbitrară ceea ce într-adevăr 
le diferențiază, dar nu categoric. Semnul artistic le include 
pe amîndouă, adăugînd la ele alegoria (de asemenea non- 
iconică) și excluzînd semnalul și indicele care rămîn la nivel 
infraestetic. 


Ceea ce dă nota specifică artei nu este neapărat inven- 
tarea unui repertoriu nou, necunoscut (deşi si asta se poate 
întîmpla), cît faptul că semnele sînt reunite în compozitii 
individuale, irepetabile și că aici ele se unesc într-un semn 
complex, non-referential. Se va spune pe bună dreptate 
că unicatele nu sînt proprii numai artei, ci ele pot fi 
intilnite și în știință și de aceea va trebui să adăugăm că 
semnul artistic nu este numai convenţional, dar, că spre 
deosebire de alte semne, el nu transmite un mesaj căruia 
materia în care se exprimă îi este indiferentă, ci unul 
care se postulează drept scop și care nu poate fi dezlipit 
de sens. 

In fapt deci mesajul artei nu se poate despărţi de limbajul 
el, sensul este inexistent în afara construcției de semne 
care-l exprimă. Această calitate a simbolului artistic de a 
nu se putea dezlipi de suportul său (și simbolul nu este 
decît unul dintre semne) fusese remarcată încă de Tudor 
Vianu care o numise #mutabilitate. i 


Dacă am încerca, să sintetizăm acceptiile semnului artistic 
ar trebui să subliniem că el este un element al limbajului 
artistic care nu are semnificație decît în cadrul unei con- 
strucții individuale, că el trimite la o realitate spirituală care-l 
transcende fără ca aceasta să se poată despărți de suportul 
ei, ceea ce-i dă un caracter imutabil. Am adăuga că imuta- 
bilitatea se referă nu numai la legătura sensului cu expresia 
sa, ci și la imposibilitatea de a schimba locul sau de-a 
elimina semnele în cadrul compoziției finite pe care o repre- 
zintă opera. Semnificatul ca si semnificantul nu sînt prin 
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sine estetice, ele devin astfel numai în unitatea lor orientată 
pentru că sensul artistic nu se poate realiza decît printr-un 
anumit complex de semne artistice. Caracterul acesta necesar 
si dirijat al unităţii semnificat-semnificant poate fi întîlnit 
și în cazul mitului în măsura în care acesta reprezintă o 
compoziție durabilă, dar finalitatea acesteia nu se află în 
sine însăși, ceea ce nu permite asimilarea lor (cînd mitul 
este reprezentat de un complex de semne cu valoare intrin- 
secă el se apropie de artă). 


Pentru a recunoaște caracterul artistic al semnului trebuie 
să pornim de la opera globală, întrucît numai semnificatia 
ei de ansamblu, nedecompozabilă și imposibil de formalizat 
în întregime este aceea care dă produsului creației specifi- 
citatea artistică. Elementele lexicului verbal, plastic sau 
sonor, ca și combinaţiile lor, devin estetice în acest proces 
și ele sînt transformate în semne numai în perspectiva 
unei semnificaţii structurate expresiv. Expresivitatea este 
mult mai legată de semnificant decît de semnificat, întrucît 
forţa sugestivă a semnului artistic nu depinde atît de rădă- 
cina sa, cît de relaţiile pe care le întreține cu vecinii săi 
virtuali sau reali și în acest sens critica trebuie să urmă- 
rească expresia și doar prin intermediul ei ceea ce se exprimă 
(a raporta direct opera la realitate și a căuta semnificatul ca 
atare duce evident la o judecată extraestetică, în afara 
obiectivelor reale ale criticii). Znterrelatile dintre semne, felul 
în care ele realizează compoziția este mult mai semnificativ 
din punct de vedere estetic decît raportarea lor la o referință 
externă (de altfel aceasta nici nu se poate face decît indirect, 
semnificatul însuși nefiind totuna cu obiectul reprezentat). 


În interiorul semnului există firește o distanţă între semni- 
ficant si semnificat care nu este lipsită de valențe axiolo- 
gice, fără însă prin aceasta ea să devină un criteriu automat 
de valoare. Atît sociologismul vulgarizator pentru care dea- 
lul era suprimarea acestei distanțe, cît și estetismul care 
ar vrea s-o mărească la nesfârșit gresesc la fel de mult, 
pentru că transformă în mod abstract un tip de relație 
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sau altul în indice al valorii, în loc să judece opera ca atare. 
În istoria literaturii și artei cunoaștem, e drept, momente 
cînd distanța aceasta era minimă (vezi cazul naturalismului, 
de pildă) sau tendinţa de a o dilata pînă la ștergerea ori- 
cărei relații (mai ales în unele manifestări ale artei mocerne), 
dar extremele nu au putut acoperi niciodată întregul cîmp 
estetic. 


Cât privește clasificarea semnelor artistice ni se pare suges- 
tivă cea încercată de Stefan Moravski 5 care pornind de 
la natura semnelor a schițat și ramurile sau genurile artistice 
corespunzătoare. Semnele sînt întîi de toate semnificante 
(semantice) si nonsemnificante (asemantice). Din prima cate- 
gorie fac parte A — semnele verbale (literatura) ; B — semnele 
imagini (pictura figurativă, sculptura figurativă) și C — sem- 
nele nonfigurative (combinaţii de calități sensibile încărcate 
de un caracter simbolic). Unei simbioze între A și B i-ar 
corespunde teatrul și cinematograful, iar unei simbioze între 
B și C opera și baletul. In categoria a II-a a semnelor nonsem- 
nificante s-ar include pictura si sculptura nonfigurativă, 
arhitectura, arta aplicată, muzica și dansul. Desigur clasi- 
ficarea de mai sus este schematică, ea nici nu are pretenția 
de a surprinde în totalitate substanța fiecărei arte, dar 
este semnificativ cît de rodnică este folosirea unui meta- 
limbaj formalizat pentru a încerca un răspuns la vechea 
problemă a clasificării artelor. 


Am vrea să adăugăm că într-un sens mai larg opera de 
artă însăși trebuie considerată ca semn, ca fapt nu numai 
estetic, dar și social și trebuie să remarcăm rapiditatea 
cu care astăzi operele reprezentative devin instituții sociale 
ce pot fi integrate în contextul sociocultural în care au 
apărut și pe care l-au exprimat. Operele trebuie studiate 
ca sisteme de semne scrutînd mecanismul individual și social 
care le-a făcut lizibile și eficace rolului lor de comunicare 


$ Stefan Moravski, La réalisme comme catégorie artistique. Recherches 
internationales à la lumière du marxisme, 1$€3, nr. 28. 
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si de exprimare semnificativä. După cum arăta Francastel, 
operele nu sînt simple simboluri, ci veritabile obiecte nece- 
sare grupurilor sociale și prin ele putem obține mărturii 
asupra structurii lor mintale. Arta nu e o copie a realității, 
nu e nici o construcție pur arbitrară, ci o realitate spirituală 
născută ca produs al simbiozei procesului reflectärii cu cel 
de recreatie efectuat de fiecare receptor. Natura ei de semn 
al unei umanitäti este tocmai rezultatul acestei simbioze. 


Opoziția conotativ-denotativ este una dintre trăsăturile princi- 
pale pentru distingerea limbajului artistic de cel teoretic 
sau comun. Opera se prezintă ca o conotație complexă 
în care sensurile diverse sînt legate nu numai de expresia 
lor (James Mill), de semnificaţia de bază (L. Bloomfield), 
ci expresia sistemului semnificativ este deja un limbaj 
(L. Hjelmslev). Operația denotativă efectuată de receptor 
nu este niciodată completă, întrucît opera nu se lasă deco- 
dificată, redusă la elemente logice, iar farmecul estetic îl 
reprezintă tocmai întîlnirea cu acest obiect căruia îi atri- 
buim întotdeauna o funcție sau o semnificație suplimentară 
celei inițiale sau celei ce apare la prima vedere. Procesul 
individual descris mai sus se reface la scară socială, în 
orice epocă obiectele estetice întegrîndu-se într-un sistem 
semnificativ mai larg, în interiorul căruia apare conotatia 
sau se poate face denotatia partialä. Avem „de-a face însă 
cu un cod specific — cel artistic — integrat în codul social 
general si despre specificitatea limbajului care-i cores- 
punde urmează să vorbim acum. 


3 
Mesaj și expresie 


Situati exclusiv pe planul formal am putea destul de greu 
să distingem limbajul artistic de cel logic sau comun, astfel 
că vrînd-nevrînd se vor strecura pe parcursul acestei de- 
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scrieri aluzii și trimiteri la conținut. Totuși prin natura lui 
acest limbaj cere să fie privit întîi de toate ca formă, el 
nu este simpla haină a unui conținut dat dinainte, ci însăși 
întruchiparea acestuia apărută sub ochii noștri (cum spu- 
nea Alain este putin verosimil ca vreun limbaj să fi fost 
vreodată urmarea vreunei idei, ci, trebuie spus mai degrabă, 
că limbajul este începutul ideii și primul obiect al reflectiei) 
Se afla în aceasta unul dintre argumentele principale împo- 
triva „conținutismului” în critică, a căutării ideilor care 
apoi n-ar face decît să se întruchipeze în artă și al negli- 
jarii felului in care sensurile se nasc aici odată cu însusi 
codul artistic. | 


Limbajul în general nu este niciodată susceptibil de o 
traducere univocă nici măcar dacă nu am părăsi niciodată 
pe cel științific sau tehnic datorită faptului că în cazul 
conștiinței avem un perpetuu flux al temporalitätii ȘI O 
depășire în proiect ceea ce dă naștere unei veșnice non- 
coincidente : lucrul acesta, valabil în viața cotidiană, este 
cu atît mai aplicabil literaturii, întrucît umanitatea, deja 
excedentară în raport cu semnificaţiile în care se proiec- 
teazä, ia aici o formä exacerbatä prin definitie. Dupä cum 
se exprimă Serge Doubrovski, literatura este „excedentul 
maxim al cuvîntului, excesul cel mai mare posibil al sem- 
niticatului asupra semnificantului, debordarea infinită a 
enuntului manifest prin expresia tacită” 7. 

Cu cit mai valabile sînt toate acestea în cazul unor arte 
ca muzica și sculptura și am putea spune că arta se caracte- 
rizează între altele tocmai prin îndepărtarea semnificati- 
ilor posibile de sensul total al oricărui limbaj. În virtutea 
însăşi a dimensiunilor limbajului artistic ceea ce o operă 
vrea să spună depășește întotdeauna cu mult ceea ce ea 
spune; pe de altă parte, ceea ce el manifestă este ireduc- 
tibil la ceea ce enunță și totuși face parte din sensul său 
global (aici rezidă ceea ce se numește în mod curent ambi- 
guitate estetică și de aici derivă polisemia sa de nedepășit), 
7 Serge Doubrovski, Pourquoi la nouvelle critique? Critique et objectivité 
Mercure de France, 1966, p. 37. 
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Valoarea artistică nu trebuie cäutalä deci doar în mesajul 
ca atare, ci în buna functionare internă a structurii sale for- 
male, a limbajului care îl exprimă, iar acesta nu este un sub- 
limbaj oarecare, ci un supralimbaj pentru că exprimă sensul 


global al existenței umane. Nu facem aici vreo ierarhizare, 


dar tine de natura artei să nu exprime un aspect speciali- 
zat sau altul al activității umane, totalitatea raporturilor 
omului fatä de existență, față de lucruri și oameni, iar de 
aici caracterul g/obal, total al limbajului ei (poate în aceasta 
rezidă și unul dintre motivele pentru care limbajele inevi- 
tabil parțiale ale sociologiei, psihanalizei, lingvisticii se dove- 
desc insuficiente pentru a explica arta). 


Cit îl privește pe creator acesta nu suferă împărțirea lumii 
în parcele și decretarea apriorică a acelora care merită 
sau nu să fie transfigurate în artă. Cînd vorbim de aspecte 
majore ale realității, de semnificații esențiale unei epoci, 
ne situăm pe o poziţie sociologică sau general-umanistă, 
dar nu estetică. Din punct de vedere estetic, major, esen- 
tial nu se situează la nivelul realității, ci al operei, iar 
aici extragerea predilectă a unor semnificatii este un act 
artistic individual perfect legitim. De altfel cînd e vorba 
de artă nu există lucruri mărunte, neglijabile, a spune 
totul despre om înseamnă a-l vedea (în principiu) sub 
toate aspectele și după cum știm de alttel farmecul detaliului 
poate fi cel mai bine surprins într-o viziune estetică. 


Artistul nu este de fapt fata în fata cu realitatea, ci cu 
limbajul, pe el de ce-ul lumii îl interesează prin intermediul 
unui cum s-o exprime. Dezvăluirea realităţii se face prin 
cucerirea limbajului și acest din urmă obiectiv apare ca 
central în preocupările unui creator, ceea ce nu legitimează 
cîtuși de putin formalismul. Făcînd aceste precizări ce 
derivă din însăși specificitatea limbajului artistic nu am 
vrea să se înțeleagă că sîntem partizanii unilateralitätii, ai 
izolării artei de realitate, ai interesului exclusiv pentru 
formă în detrimentul conţinutului, al lui eum față de ce, 
după cum repudiem exagerările inverse. 
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Din păcate ambelor riscuri, prezentate mai sus, le-au căzut 
pradă nu puțini gânditori, astfel că viziunea lor înceta să 
fie istorică și dialectică, în ultima vreme fiind mai accen- 
tuată tendința de limitare la cercetarea limbajului ca atare, 
indiferent de mesajul conținut. Într-o astfel de perspec- 
tivă sensul dispare în spatele structurii, conținutul se șterge 
în fața formei, CE ANUME SE COMUNICĂ este negli- 
jat în favoarea lui CUM. Consecintele practice sînt nume- 
roase : obiectul face să uităm de subiect, adică de om, struc- 
tura incetoseaza esența pe care de fapt o organizează, 
domnia codului umbreste mesajul, semnificantul ascunde 
ceea ce semnificä. 


Semnificantul merită, fără îndoială, o analiză aparte, de 
fapt nu doar lingvistică, dar și estetica și critica au a se 
ocupa de el, și nu de semnificat (asta nu înseamnă că este 
permisă ignorarea acestuia din urmă). Credem că în acest 
perimetru apare problema adevărului artistic înţeleasă, 
desigur, nu ca o calchiere a realităţii ca atare și nici ca o 
pretenţie de cuprindere integrală,ci ca o CORESPONDE NTA 
DE SENSURI. Intelegeri simpliste, care mai există in 
tepatură cu unele noțiuni, precum veridicitate si autenti- 
citate se fac simtite cîteodată, atunci cînd se cere unei opere 
Rue să dea o imagine a într egii societăți, să prezinte 
„sensurile fundamentale ale epocii! , in virtutea prejude- 
catii după care în fiecare caz în parte trebuie atinsă ,,esen- 
ta”, ,,generalul”. Nu mi se pare deci inadecvată raportarea 
unei opere de artă la ceea ce semnifică, cu condiția însă 
ca legăturile să fie făcute mediat, ţinîndu-se seama de rela- 
tiva autonomie a statutului artei. 


In estetică, de pilda, structuralismul aduce cu sine marele 
avantaj de a lua în considerare opera ca atare, permitind 
o mai riguroasă investigare a structurii și limbajului el, 
dar adesea, fascinatä de existenta formelor, este uitat cu 
totul continutul. Formalismul în artă are, după cum re- 
marcă Mikel Dufrenne, ca rezultat nașterea unor opere 
construite parcă pentru a putea fi analizate în perspectiva 
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structuralistă, și nu a unor opere cu o finalitate estetică în 

adevăratul sens al cuvîntului. Jocul formelor în cazul prozei 
moderne, al picturii si al muzicii programate duce uneori 
la admirabile efecte estetice, dar aceasta se întîmplă atunci 
cînd este depăşită intenția pur constructivă si încercarea 
de a fugi de un sens. În rest această nouă formă a estetis- 
mului nu e altceva decît sterilitate, uscäciune, lipsa unui 
suflu uman. Structuraliști de prestigiu ca Roland Barthes 
sau Claude Lévi-Strauss sînt mari tocmai pentru că, din- 
colo de declaraţiile de principiu, au practicat de fapt o 
admirabilă fenomenologie a miturilor moderne sau a sensuri- 
lor trăite, incluse în riturile si miturile străvechi. 


O cercetare de conținut implică ATITUDINE si prin aceas- 
ta recurs la SENSUL AXIOLOGIC al obiectului cercetă- 
rii lor, deci revenire la MESAJ. Perspectiva structurală, 
atunci cînd nu este orbită de propria-i metodologie, poate 
fi deci utilizată cu succes, si un Pierre France astel ne-o 
dovedeşte cu strălucire cercetînd structurile artistice ale 
Renaşterii ca expresie a structurii epocii, privind operele 
ca „obiecte de civilizație”, la fel cum procedează Lucien 


Goldmann cu structurile romanului. 


Revenirea la mesaj, de care vorbeam mai sus, trebuie fäcu- 
tă prin intermediul limbajului artistic considerînd operele 
drept sisteme de semne, urmărind mecanismul individual 
și social care le-a făcut lizibile și nu doar sub raport anec- 
dotic. Acest studiu al formei poate căpăta un caracter 
cu adevărat științific dacă vom înţelege că ne aflăm nu în 
fata unor simboluri pure, ci a unor obiecte veritabile, nece- 
sare vieţii grupului social. Opera de artă este un lucru 
pozitiv, un semn, care nu se confundă nici cu realitatea 
ca atare, nici cu dublura ei. Ca să putem desprinde și 
analiza limbajul artistic trebuie să distingem între diver- 
sele planuri; planul lumii, al imaginii trăite; imaginea 
percepută care este o realitate spirituală pentru hecare 
autor și spectator: planul imaginii notate care consti- 
tuie un semn de recunoaștere; imaginea virtuală care 
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permite transmiterea gîndului de la autor la spectator. 
Vorbind de limbaj este limpede că nu avem în considerare 
decît cel de-al treilea plan, al imaginii notate, celelalte ne- 
avînd o concretizare într-o scriitură. 


Această imagine notată nu este o simplă reflectare a reali- 
tăţii, întrucît artistul creează un model, iar adevăratul 
conținut al operei devine după cum se exprima Umberto 
Eco „,felul său de a vedea universul și de a-l judeca, rezol- 
vat ca mod de formare” 5. Arta recunoaște universul prin 
propriile ei structuri formative în sensul că ea integrează 
realul într-o viziune proprie ale cărei elemente pot aparent 
să nu aibă nici o legătură cu el, ba chiar să îl deformeze 
(in anumit sens ,,deformarea”’ intervine in mod obligatoriu 
prin însuși intervenţia unui limbaj, de orice natură ar fi 
el, iar cel artistic deformează cu bună știință). 


Cînd se vorbește pe planul educaţiei de rolul formativ 
al limbajului artistic este însă vorba de altceva : arta for- 
mează conștiința în sensul că rafinează sensibilitatea, 
naște și consolidează convingeri, deprinderi, obișnuiește cu 
un anumit mod de adaptare a individului la univers. Capa- 
citatea de a selecta estetic, descifrarea codurilor limbajelor 
artistice proprii ramurilor, genurilor sau operelor, însăşi 
plăcerea denotării estetice sînt calități ce se formează şi rolul 
limbajului artistic este aici extrem de mare. A obișnui indi- 
vidul să se supună obiectului estetic, să-i descopere norma 
ce-i este proprie pentru a-l judeca adecvat, a-i transmite 
cunoștințele necesare pentru a se putea apropia în mod 
corespunzător de lumea atît de diversă a artei, iată obiec- 
tive centrale ale educaţiei estetice. Dar dacă ar trebui să 
definim punctul de pornire al acestui complex proces, cred 
că ar fi necesar să ne oprim asupra noncoincidentei dintre 
limbajul comun și cel artistic, întrucît majoritatea greseli- 
lor pornesc de la identificarea lor. Limbajul artistic are 


8 Umberto Eco, Modul de formare ca angajare în realitate, Opera deschisă, 
E.L.U., 1969. 
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apoi prin sine însuși o capacitate formativă, dar ar fi sim- 
plist să credem că lucrurile se desfășoară spontan și auto- 
mat. Nu intentionäm să detaliem componentele acestui 
proces, dar trebuie să precizăm că el nu se oprește nicio- 
dată în plan strict estetic, ci înglobează îndeobște eticul, 
filozoficul, dar numai pentru a se diferenţia apoi de ele. 


4 


Limbajul poetic 


Notele specifice limbajului artistic sînt deosebit de eviden- 
te în cazul literaturii și mai ales al poeziei. Nu degeaba se 
spune că limba este un destin pentru poezie, că orice liber 
tati și-ar lua poetul el nu poate ieși din limbaj care nu e o 
realitate internă, ci se impune și impune în același timp o 
viziune umană implicită. Se exagerează afirmîndu-se că 
poezia este primul limbaj prin care omul răspunde naturii, 
dar Dufrenne are dreptate spunînd că obiectele reale devin 
elocvente și inteligibile din clipa în care sînt numite ori 
această capacitate aparține limbajului poetic. Prin urmare 
obiectele se integrează universului uman, devin famili- 
are și deschise pentru că limbajul poetic nu se limitează 
să evoce prin forța expresivă a verbului, ci el si invocă, 
trezește la viață o nouă realitate, cea estetică. 


Cuvîntul în literatură nu este un simplu instrument sau 
vehicol, ci o structură în care scriitorul îngroapă atît pro- 
pria sa structură, cît și pe cea a lumii. Datorită naturii 
sale ambigue el este legat de la distanță cu realul, astfel 
încît orice literatură este într-un sens irealistă, dar tocmai. 
aceasta îi permitesă adreseze lumii întrebări pertinente, 
fără însă ca ele să poată fi vreodată directe. Identificindu-se 
cu cuvîntul, scriitorul devine robul acestuia, îi urmează. 
structura și prin aceasta este „infidel” lumii pe care acesta 
o reprezintă, iar propria sa perspectivă nu face decît să-l 
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îndepărteze de ea. În cazul realismului — în accepţia curentă 
a acestui cuvînt — nu e vorba de o copie a realităţii, ci de 
o corespondență indirectă cu ea, or, tocmai de medierea 
introdusă de construcția literară nu se ține seama în cazul 
naturalismului (si totuși, o mediere intervine și aici, chiar 
prin simplul fapt că realul este captat într-o scriitură, între 
ele existînd o alteritate de esență). 


Ni se pare dătătoare de seamă distincția lui R. Barthes 
între scriitor (écrivain) si cel care scrie (écrivant), de care 
pomeneam mai sus °. În timp ce pentru cei ce scriu în mod 
obișnuit cuvîntul este un mijloc pentru realizarea unui 
scop, limbajul un simplu instrument de comunicație, un 
vehicul al gîndului prin care se pune capăt oricărei ambi- 
guitäti si se instituie o explicație ireversibilă, o informație 
incontestabilă, pentru scriitor cuvîntul este intranzitiv, 
Imbajul devine propriul său scop inaugurind o ambiguitate 
care se oferă spre descifrare și care chiar cînd afirmă de 
fapt pune o întrebare. Funcţia celui ce folosește scrisul 
ca simplu instrument este de a spune în orice ocazie și 
fără intirziere tot ce gîndește, de a se manifesta imediat 
și exact, în timp ce scriitorul orînduiește, folosește un ritm 
care nu este cel al conștiinței sale, mijloceste ceea ce gîn- 
dește printr-o formă laborioasă si „regulată , oferindu-și 
opera unei interogații libere, contrar oricăror dogme. Lim- 
bajul scriitorului este astfel infidel, asupra lui trebuie întot- 
deauna să revii, iar acesta este un experimentator public 
care schimbă mereu ceea ce începe, singura lui artă fiind 
aceea a variatiunilor pe o temă. 


taur valorile, ideologiile, aviditatea de a trăi, de a cunoaș- 

, de a participa — pe scurt conținuturile — în timp ce tema 
ee cea a marii funcţii semnificante a imaginarului, 
a obsesiei formelor (e vorba bineînţeles de definirea naturii 
artei literare în genere aici, nu de caracterizarea evoluției 
fiecărui scriitor, întrucît în decursul aceleiași opere variati- 


* Roland Barthes, Ecrivains et écrivants. Essais critiques, Seuil, 1964. 
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ile nu sint atit de dese, iar lumina proiectoare diferit arun- 
cata asupra lor nu le poate modifica nelimitat ; în numele 
„infidelităţii” limbajului nu sînt îngăduite orice interpre- 
tări ; oricît deplurală ar fi o operă, structura ei însăși ne opreș- 
te să lărgim nelimitat cîmpul viziunilor noastre). 


Explicaţia dată de Barthes infidelitätii limbajului și anume 
aceea că timpul scriitorului este doar operator nu și istoric 
și că el are un raport ambiguu cu timpul evolutiv al ideilor 
neîmpărtășindu-i mișcarea nu ni se pare exactă, întrucît 
scoate în mod artificial pe scriitor din contextul practicii 
istorice. Pentru a afirma că există o autonomie a limbaju- 
lui, pentru a-i recunoaște caracterul ,,deformant”’ și ,,plu- 
ral” nu avem nevoie să-l punem pe cel ce-l folosește în afara 
lumii concrete, a evoluției istorice. 


Putem nota însă printre trăsăturile limbajului literar gra- 
dul său ridicat de autonomizare și individualizare faptul 
că el se întoarce asupra lui însuși ca o autoreflectie subiec- 
tivă cu aparența purei gratuitäti. Caracteristica lui princi- 
pala este considerată însă de Tzvetan Todorov 1? a fi lipsa 
unui referent (denotatum) precis și existența doar a unei 
referințe imaginare (credem că această trăsătură este pro- 
prie limbajului artistic în generaldeși trebuie precizat că 
referința imaginară poate corespunde și ea unui lucru real, 
evident tr ansfigurat prin interventia imaginatiei creatoare). 
După cum se exprima Mallarmé existența unei limbi în 
mod ipotetic adecvate să-i traducă gîndul l-ar suprima 
pe literator care s-ar chema pe bună dreptate Domnul 
Toată Lumea 


O trăsătură a limbajului artistic în genere, a celui poetic 
în special, o constituie originalitatea ca și luxul de detalii, 
caracterul afectiv al comunicării, fuga de banalitatea care 
reprezintă pentru el pericolul cel mai grav. În acest scop 


10 Tzv tan Todorov, Littérature et signification, Larousse, Paris, 1967 
p. 117. 
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literatura nu încetează să conoteze, codul se specializează, 
comunicația literaturii se desfășoară într-o zonă suprave- 
gheată, utilizînd un anumit repertoriu și mai ales o anumită 
compoziție a elementelor sale. Chiar dacă aici și-au făcut 
loc nenumărate inovaţii vom recunoaște întotdeauna lim- 
bajul artistic în genere după sträduinta artistului de a-l 
supune nu atît realității, cît propriului său sistem de semne. 
Ceea ce se cheamă stil personal este poate tocmai această 
marcă unică pe care o pune personalitatea creatoare care 
chiar atunci cînd folosește același repertoriu de semne. le 
combină într-un mod inimitabil. Mutatia poetică pe care 
o suferă limbajul comun apare în momentul în care funcția 
lui reală este înlocuită cu spectacolul chiar și atunci cînd 
acesta din urmă se deghizează sub înfățișarea unei funcții. 
Scriitorul nu se definește numai sub raportul rolului sau 
valorii, primul indiciu îl reprezintă conștiința cuvîntului 
de care dispune, măsura în care limbajul constituie pentru 
el o problemă, o preocupare. 


Consideratiile de mai sus privesc limbajul literaturii în 
genere (indiferent că este vorba de poezie, proză, dramatur- 
gie), desi este evident că limbajul poetic potenteazä le 
maximum trăsăturile limbajului literaturii avînd prin aceasta 
o notă aparte (proza nu se identifică însă cu limbajul 
uzual, întrucît este o construcție artificială și nu un pro- 
dus natural, iar trăsăturile lor comune, faptul că, de pildă, 
conotatia este prezentă și în limbajul comun nu modifică 
rolul de mijloc și nu de scop al acestuia din urmă). 


Un studiu special asupra limbajului poetic nu intentionäm 
să facem, dar ni se pare extrem de interesantă caracteri- 
zarea lui Solomon Marcus™ care evidenţiază în formele 
sale ,,pure’’, dacă se poate spune așa, ceea ce deosebește 
limbajul poetic de cel științific (identificat de acesta cu 
cel matematic deși și aici ar trebui introduse distincţii). 
Multe dintre trăsăturile limbajului pcetic nu-i aparţin 


11 Solomon Marcus, Poetica matematică, Edit. Academiei R.S. România, 
1970, p. 31—54. 
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cu exclusivitate, ci sînt proprii literaturii în general, dar 
apar aici cu maximă pregnantä. Astfel limbajul poetic 
este dominat de inefabil, iar cel matematic de explicabil; 
primul vorbește despre parfumuri, nuanțe, culori și sunete, 
al doilea s-ar părea că despre numere și cantitate; primul 
îl domină și îl depășește pe om, al doilea este stapinit de 
om; primul stă sub semnul particularului, al doilea sub 
cel al generalului ; primul posedă o ambiguitate infinită, în 
al doilea ambiguitatea este absentă ; semnificația lirică este 
continuă, cea matematică este discretă ; limbajul poetic 
îndeplinește o funcție de sugestie, cel matematic una noti- 
onală (Lovinescu); actul liric este reflexiv, cel matematic 
este tranzitiv (Tudor Vianu); semnificatia poetica este 
organic solidara cu expresia el, cea matematicä este rela- 
tiv independentă de expresie ; în limbajul poetic sinonimia 
este absentă, în al doilea sinonimia este infinită ; limba- 
jul poetic conţine în țesătura sa o structură muzicală, cel 
matematic este relativ independent de această structură ; 
semnificaţia lirică este variabilă de la un moment la altul 
si de la un individ la altul, cea matematică este fixă în 
spaţiu și constantă în timp ; limbajul poetic stă sub semnul 
vrajei, cel matematic sub semnul luciditatii; primul e 
sub semnul creaţiei, al doilea sub cel al rutinei. 


La aceste opoziții Solomon Marcus va mai adăuga pe cele 
dintre afectiv-rational, densitate de sugestie-densitate lo- 
gică, deschidere-inchidere, singular-general, netraductibil- 
traductibil, variabilitate-fixitate în spaţiu și timp, nenu- 
merabil-numerabil, opacitate-transparenta,  sintagmatic- 
paradigmatic, alogic-logic, imprevizibil-previzibil, stereo- 
tipii personale-stereotipii generale, inefabil-explicabil, pri- 
mele apartinind limbajului poetic, celelalte limbajului 
științific. De asemenea limbajul poetic, spre deosebire de 
cel matematic, este în afara opoziţiei dintre adevăr și fals, 
tot asa cum el este (cel putin într-o anumită măsură) in 
afara opoziției dintre gramatical și negramatical (poate 
din aceasta a fost trasă concluzia că arta în genere ar f 
în afara opoziţiei adevăr-fals, ceea cear fi adevărat dacă 


Q 
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ea n-ar fi decît expresie și limbajul ei ar fi considerat inde- 
pendent de ceea ce comunică. Dar asupra adevărului ar- 
tistic — deosebit de cel logic nu discutăm aici). 


Nu e greu de observat că în caracterizarea de mai sus s-a 
operat cu limbaje ideale — lucru justificat metodologic — 
și că termenul de comparaţie al limbajului poetic a fost 
ales în limbajul matematic și nu în cel comun cum am pro- 
cedat noi mai sus și cum se procedează în mod tradițional 
(de un Charles Bally sau un Jean Cohen mai recent). Această 
opțiune metodologicä a lui Solomon Marcus a fost 
determinată de considerentul că în cazurile alese opoziția 
este maximă, ceea ce permite distincții mai tranșante și 
astfel mai relevante. 


Notînd că punctul de vedere genetic și relația lor materială 
au fost aici părăsite metodologic și că de altfel nici așa 
opoziţiile nu rămîn ireductibile nu putem să nu fim de 
acord cu fertilitatea unei asemenea optici. De altfel însuși 
autorul ei recunoaște că ar fi fost posibile comparații nu 
numai cu limbajul matematic, dar și cu cel muzical, pe 
lîngă cel îndeobște folosit pînă acum, atunci cînd opoziţia 
se făcea numai cu limbajul comun. Putem să mai adăugăm 
că au fost neglijate limbajele plastic, teatral și cinemato- 
grafic care poate datorită complexității lor și dificultății de 
a le formaliza nu erau metodologicește apte unor compa- 
rații și opoziții. Obiectia pe care i-o aduce unul dintre 
recenzenti, și anume faptul că de ce n-a definit limbajul 
poetic în sine, ci a căutat totuși un termen de comparaţie 
nu ni se pare a echivala cu însăși trădarea autonomiei struc- 
turilor sale. Ne este greu să ne imaginăm că s-ar putea 
renunța — în orice încercare de definiție — la un punct 
de referință exterior, întrucît lucrurile există întotdeauna 
în relaţie și se și definesc ca atare. A caracteriza limbajul 
poetic în raport cu un altul nu înseamnă nici a-i nega spe- 
cificitatea, nici a afirma că s-a născut prin ,,devierea”’ de 
la un limbaj de bazä. In ambele cazuri avem de-a face cu 
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coduri artificiale, conventionale, iar comportarea lor nu 
face decit sä sublinieze faptul ca fiecare dintre acestea este 
AUTONOM. 


În ceea ce ne priveste riminem la planul literaturii in gene- 
re (cunoscute fiind interferentele prozä-poezie), pentru a 
stabili locul specific al acestuia ca limbaj în limbaj, in opo- 
zitie cu muzica și plastica unde repertoriul de semne uti- 
lizate este propriu și nu împrumutat, spre deosebire de 
limbajul teatral, care include literatura ca o componentă, 
și cel cinematografic, unde cuvîntul rămîne un adjuvant 
care — după cum o dovedise încă filmul mut — poate 
lipsi. 

Din aceasta succinta caracterizare a limbajului poetic 
reiese ca indisolubila lui legătură cu limba îi da o notă 
aparte fata de limbajul celorlalte arte. Utilizind notiuni 
el se apropie de limbajul comun in timp ce prin marea lui 
capacitate asociativa, forta lui intuitiva — cu implicatii 
nu numai afective dar si concret-senzoriale — el se inte- 
greazä limbajului artistic in genere. 


5 
Text si context 


Titlul de fata pare sä indrume cätre o analiza structurala 
de tip lingvistic sau sa se refere excesiv la limbajul artis- 
tic, dar ne vom feri de o asemenea unilateralizare in favoa- 
rea unei optici mai generale de ordin infra-, echi- si metaes- 
tetic (incercind sa facem o sintezä a acestor trei nivele). 
Se vorbeste adesea de textul literar cu referire numai la 
dramaturgie pentru a-l pune apoi în relație cu spectaco- 
lul teatral, acceptie în mod firesc de cea mai largă circula- 
tie. Se mai vorbește apoi de texte într-un înțeles filologic 
și mai ales cu referire la perioade mai îndepărtate. 


O luare in prim plan a noțiunii de text întîlnim mai ales 
în ultima vreme în lucrările structuraliștilor francezi de la 
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grupul Tel Quel, iar dintre aceștia Julia Kristeva i-a acor- 
dat o atenție specială considerîndu-l în sens larg ca aparat 
translingvistic care redistribuie limba — indiferent că e 
vorba de știință, ideologie, politică . Acceptia ultima este 
de natură semioticä privind textul indiferent de natura sa 
doar ca ansamblu de semne lingvistice care au drept carac- 
teristică principală productivitatea, adică însușirea de a 
distinge sau construi prin intermediul categoriilor logice 
ȘI imtontestualii catea „ adică peri mutatia rezultată din încruci- 
șări și neutralizări reciproce. Încă din această definiție reiese 
că textul desfundä lanțul comunicativ urcînd la rădăcina 
sensului și a subiectului pe care-l obiectivează, fiind o rețea 
de diferențe între o multiplicitate de semne și de intervale 
pe care și le subordonează. 


Deşi nu vom opera cu această acceptie, întrucît privește 
lucrurile în afara sensului artistic, putem să preluăm pentru 
discuţia noastră ideea că orice text implica altele cu care se 
intretese, că el este realitatea obiectivată a sensului și că, prin 
urmare, analiza de orice fel nu poate porni de la simplele 
intenții ale subiectului care l-a produs, ci numai de la orga- 
nizarea textuală, ea însăși situată în textul mai larg numit 
cultură din care face parte si care face parte din ea. Trebuie 
să notăm că Julia Kristeva face o distincție categorică 
între noţiunea de text si cea de operă, ultima apărîndu-i 
ca rezultat al unei interpretări a rd en și fenomenolo- 
gice, surdă și oarbă la registrul straturilor diferenţiate ȘI 
confruntate în semnificant. În ce ne privește nu negăm 
posibilitatea de a urmări textul în mod ştiinţific — în circu- 
itul spunere-intelegere — prin intermediul cuvîntului ȘI 
recunoaștem totodată că „producerea” și ,,consumarea” 
de texte poate fi înțeleasă în sens larg și ca un aspect al 
relațiilor existente în „societatea de consum” , deși am 
putea preciza că procesul comunicării realizat pe calea 


TEXTULUI depășește cu mult și acest cadru. 
2 Julia Kristeva, Recherches pour une sémanalyse, Seuil, Paris, 1969. 
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Pentru analiza noastră vom împrumuta însă acest termen 
de la Julia Kristeva sau mai bine zis de la Philippe Sollers 
care l-a definit prima dată, considerîndu-lapt să exprime 
nu arta în general, ci întruchiparea ei particulară, concretă. 


Textul literar în special, dar și textul artistic în genere, 
se realizează pe calea unei organizări semantice ca discurs, 
cu ajutorul unor limbaje e preexistente, dar ele au o anumită 
distanță fatä de acesta, ceea ce permite — mai ales în 
cazul literaturii care utilizează limba—ca ea să fie ciudat 
de străină de materia intentiilor si a visurilor noastre. Tex- 
tul literar, mai mult ca oricare altul, cu riscul de a nu admite 
distanța ideală în raport cu ceea ce semnifică, introduce o 
deosebire radicală în raport cu ceea ce limba este prin natura 
ei, Si anume un purtător de sens. Prin aceasta literatura 
permite sesizarea felului în care funcţionează limba și indică 
ceea ce ea are forţa să transforme sau să influențeze. 
Fără a nega nici una dintre aceste acceptii vom identifica 
deci în discuția de față textul cu OPERA, considerînd că 
de fapt singura formă specifică de existență a acesteia din 
uri mă este ceea ce se numește cu un termen sugestiv scri- 
itura. Se poate discuta în această acceptie despre text 
literar și desigur nu ne va fi greu să observăm (cum a fă- 
cut-o, de pildă, în mod reușit, Sorin Alexandrescu în mono- 
gratia sa despre William Faulkner)!3 că o analiză atentă 
va descoperi cu ușurință diferitele sale straturi. Scriitura 
muzicală se pretează de asemenea unei analize de acest 
tip, întrucît repertoriul de semne și algebra lor combinatorie 
poate fi stabilită cu ușurință. Mai dificil este cazul limbajelor 
plastic și cinematografic în cazul cărora corpusul semantic 
nu este riguros stabilit, iar regulile după care se realizează 
raporturile între semne sînt extrem de variabile. 


Optica pe care o propunem noi este cea a receptorului și 
vom vedea că din această perspectivă dincolo de construc- 
tia lingvistică si de valenţele sale semantice, textul poate fi 


13 Sorin Alexandrescu, William Faulkner, E.L.U., 1969. 
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semnificativ si sub raport antropologic, sociologic si, evi- 
dent, estetic. Receptarea operei include cel mai adesea in 
mod sincretic, nediferentiat toate aceste nivele si nici nu 
credem ca este cazul ca lectura să desfacă ceea ce este atît 
de bine închegat. 


Nivelul superior al receptării — critica — ni se pare însă a fi 
obligată să pornească operaţia de disociere a acestor nivele. 
Lucrul se și întîmplă numai că — dintr-o greșită întele- 
gere — multi socotesc că nu este legitim a te opri la o sin- 
gură perspectivă și taxează de unilateralitate pe cei care 
o fac. După mine reacția este justificată numai atunci cînd 
analiza se înfundă pînă la urmă în stilistică ,,pura’’, socio- 
logism sau estetism, negîndu-se reciproc între ele, dar este 
metodologic îngăduită pentru o mai adîncită investigație 
a planurilor. Arta prozatorilor români a lui Tudor Vianu, 
plasată pe planul stilistic, Istoria literaturii române a lui 
G. Călinescu, pe plan estetic, sau Spiritul critic în cultura 
românească opera lui G. Ibrăileanu — în perspectivă pronun- 
tat sociologică — nu sînt mai putin valabile pentru că au 
la bază un punct de vedere partizan și o optică limitată. 


Observăm că în primul caz metodologic analiza se oprește 
aproape exclusiv asupra textului, în al doilea pe nesim- 
tite relația lui cu contextul este luată în seamă, iar în al 
treilea acesta din urmă are un loc precumpănitor. 


Adepții așa-numitei „critici totale” pornesc desigur de 
la un ideal teoretic justificat, dar mărturisesc că nu cunosc 
realizări notabile care să poată fmbrätisa simultan toate 
trei planurile amintite (la care de altfel se poate adăuga, 
cu aceleași indreptatiri perspectiva psihanalitică, cea a 
teoriei informaţiei sau cea structurală). Se pune de aceea 
problema obiectivelor urmărite atunci cînd se face o anali- 
ză de text și cui se adresează ea. Nune vom aroga dreptul 
de a vorbi în numele publicului, așa cum se obișnuiește 
uneori, dar cred că investigația specializată se adresează 
cu precumpănire specialiștilor și că cititorul obișnuit urmă- 
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reste să obțină mai ales ,,informatii’’ general-estetice de- 
spre o operă literară care-i este înfățișată (asta pentru că în 
cronica curentă nu se urmărește inițierea cititorului în 
dedesubturile mecanismului de creaţie, ci în receptarea operei 
și în rezonanța ei social-estetică mai largă). 


Fără îndoială lucrurile se complică pentru că orice text 
se încadrează într-un context care după cum remarca 
Adrian Marino va avea toate caracterele fundamentale 
ale operei: unitate, organicitate, totalitate, coeziune, con- 
vergentä, rol sistematic, functional. Contextul este consi- 
derat fie stadiul preformal al operei, fie cadrul in care apare 
și la care se raportează (traditia), fie ansamblul condițiilor 
(antropologice, sociologice, estetice) care determina însăşi 
apariția ei. Intr-un alt sens se vorbește si de context in inte- 
riorul textului (R. Wellek, A. Warren 15) în sensul că ele- 
mentele sau valenţele acestuia din urmă se raportează 
unele la altele, ca și la ansamblul operei. 


În sfîrşit este considerat context si suportul sau maniera 
in care o entitate artistică se prezintă. Un obiect artistic dat 
(tablou, statuie, poezie sau muzică) dobindeste, după cum 
observa Gilo Dorfles 16, calități expresive diferite și chiar 
opuse după cum este încadrat, agăţat, fixat, situat în peisaj, 
orînduit grafic, organizat sonor etc. Structura în aceste 
cazuri va fi considerată ca provenind de la două sau mai 
multe elemente formale distincte, dar în realitate coales- 
cente și osmotice si deci solidare : o substructură a operei 
în sine (a textului) și o substructură a contextului formînd 
o holostructură ușor de descompus și de distins de compo- 
nentele ei formale. O viziune complexă, credem că trebuie 
să tina cont de toate aceste acceptii distincte. Capacitatea 


14 Adrian Marino, Introducere în critica literară, Edit. tineretului, 1968, p. 64 
5 René Wellek, Austin Warren, Teoria literaturii, E. L.U., 1969. 
16 Gilo Dorfles, Pour ou contre une esthétique structuraliste ? Revue. interna- 


tionale de philosophie, 73—74, fasc. 3—4. 


89 


LIMBAJ ARTISTIC 


sa de a intra în relație cu textul —sincronic sau diacronic 
parțial sau în ansamblul său, dintr-o perspectivă sau alta — 
este practic nelimitată, ceea ce și explică marea varietate 
a interpretărilor posibile și viața îndelungată a textului. 
Se poate spune într-o măsură că valoarea acestuia este 
direct legată de disponibilitatea sa de a se încadra în dife- 
rite contexte, de premisele asociative pe care le propune 
de variabilitatea pe care o propune. Dacă limbajul simbolic 
presupune mai multe isotopii în același timp în relaţia cu 
contextul (Paul Ricoeur +’) nu e mai putin exact că un 
text apare unitar și coerent doar atunci cînd e integrat 
într-un cadru mai larg (J. Leenhardt 15), astfel încît rela- 
tia este evident de reciprocitate. 


Dintr-o astfel de înțelegere decurge și atitudinea noastră 
fata de virtuțile si de limitele unor metodologii parţiale 
de investigație. Analiza semantică presupune astfel si o 
interpretare globală la nivelul viziunii despre lume întru- 
cît este imposibil să se ajungă la sensul unei singure teme 
independent de decupajul categorial care organizează întreg 
textul. Semantica, semiotica nu pot fi apoi elaborate în 
abstract pentru că referința textului la situația concretă 
(estetică, socială), presupune intervenția istoriei literaturii 
si artei, esteticii, sociologiei, antropologiei, toate aceste 
ee avind a se opri asupra unor verigi ale aceluiasi 
ant. l | 


In relația text-context este limpede că trebuie pornit de la 
cel dintîi, dar după cum se poate vedea este la fel de im- 
portant de a nu rămîne aici. Dacă factorii, condițiile, mediul 
sociocultural, ambianța estetică nu vor fi niciodată sufici- 
ente pentru a explica o operă unică, ele vor fi întotdeauna 
necesare pentru a-i putea urmări viata reală, funcționarea 
estetică și socială. Din păcate în critică, probabil furati 


i? ibe dis je A 
La structure, le mot, l'événement, „Esprit”, nr. 5, 1967. 


a6 Sémantique et sociologic. Sociologie de la littérature, Editions de l’Institut 
de Sociologie, Bruxelles, 1970, De AT, 
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de textele ce se prezintă direct judecății estetice și uneori 
temători de a nu pierde puritatea fenomenului se discută 
prea rar despre destinul unei opere, despre drumul pe care 
l-a străbătut, despre sensurile succesive care i-au fost con- 
ferite, despre succesele si cäderile ei (cu excepția desigur 
a unor clasici consacraţi, deși îndrăznesc să spun că nici 
despre un Mihai Eminescu sau I. L. Caragiale nu s-a scris 
incă monografia care să urmărească istoria operei, ci s-au 
propus doar noi și noi unghiuri de vedere ; dar poate urmărin- 
du-le complimentar dezideratul nostru se împlinește). 


Ar fi semnificativă în acest sens și o istorie a criticii care, 
nefiind altceva decât istoria sensurilor pierdute de opere, 
ar reconstitui negativul unui film care proiectat pe ecra- 
nul dinamic al conștiinței sociale ar permite reconstituiri 
dintre cele mai interesante. Noua critică franceză aducind 
în centrul cercetărilor sale principii cum sînt convergenta, 
caracterul sintetic, unitatea, totalitatea, coerenţa operei 
a atras din nou atenția asupra ei ca individualitate, dar 
insistind asupra lor în mod obsesiv a rupt uneori opera de 
sensul ei, iar pe acesta din urmă de sensul contextului în 
care ea se integra. 


Important în momentul de față este ca analiza critică să se 
îndrepte și asupra contextului înţeles în sens larg. Stim, 
doar la modul intuitiv și fragmentar, care este cadrul în 
care urmează să se încadreze opera atît din punct de vedere 
strict estetic, cit și dintr-o perspectivă socială mai larga 
si stim și mai puţine despre această categorie atît de des 
invocată de criticii atoatestiutori, si anume PUBLICUL. 


Categoria de public necesită dealtfel o definiție nu numai 
estetică, dar și sociologică. Pe bună dreptate Christian Metz 
se întreba îngrijorat dacă poate fi numit public, în sensul 
deplin al cuvîntului, ansamblul restrins al initiatilor care 
se interesează de pictura abstractă, de muzica serială sau 
de jazul modern și compara aceste situații cu cele traditio- 
nale sau cu relația ce se stabilește în cazul filmului sau 
televiziunii. 
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În primul rînd nu există un public, ci publicuri si, prin 
urmare, discuția nu poate fi purtată în general, unul dintre 
elementele definitorii ale sale fiind tocmai diversitatea socio- 
culturală. În al doilea rînd fără a transforma accesibilita- 
tea în criteriu valoric trebuie să avem în vedere faptul că 
ea rămîne condiția sociologică | de bază a funcționării operei 
deci că un minim de măsură numerică trebuie avut in 
vedere (arta nu se adresează niciodată unui singur receptor 
Și nici măcar numai cîtorva). 


În momentul de fata se poate vorbi uneori de inegalitatea 
frapantă a nivelului de formare a sensibilităţii estetice, de 
distanțe și uneori de prăpastia dintre artă și publicul ei 
În clipa în care acceptăm teza după care valorile de orice 
fel, deci și cele artistice, se formează în raportul dintre 
obiect și subiect, înseamnă că rolul subiecţilor este funda- 
mental în cadrul contextului la care raportăm orice operă. 
Arta contemporană — mai mult ca oricînd — face apel 
la această cooperare a publicului nu numai în sensul tra- 
ditional de receptare, dar și de participare activă, fie că e 
vorba de happening unde publicul devine el însuși activ, 
de cazurile cînd compozitorul lasă auditorului latitudinea 
de a decide asupra bucätilor ce urmează a fi executate sau 
a artei cinetice unde spectatorul pune el însuși obiectul 
în mișcare. Angajarea publicului poate fi realizată nu numai 
prin trăirea afectivă a unor sensuri implicate în operă 
dar și prin punerea sa în situaţia de a reuni elemente apa- 
rent disparate sau de a lumina sensuri obscure, și solicitările 
sînt cu atît mai mari cu cît posibilitatea polisemiei crește. 
Poate fi neglijat un asemenea context numai din cauza 
distanței dintre creator și consumatorul produsului său? 
(distanța nu este numai estetică, ci uneori direct socială ca 
în cazul arhitecturii, de pildă, care, după cum remarcă 
Mikel Dufrenne, ajunge să fie guvernată de tehnocratie 
si nu de subiectul receptor). 


Nu este o treabă străină de destinele artei, și credem că 


ar prezenta cel putin atîta interes ca și cronica literară sau 
artistică, o cronică a publicului făcută fie pe categorii, fie 


$2 


Text si context 


tipologic, fie in raport direct cu operele. Se va spune ca 
o asemenea operaţie este inevitabil empirică, limitată în 
timp și Spațiu, fragmentară, dar ne îngăduim să întrebăm 
în ce măsură pot fi altfel insesi cronicile. Adevarurile defi- 
nitive sînt rare dacă nu inexistente și aici trebuie să lăsăm 
ca ele să se constituie în timp. 


De aceeași utilitate ni se pare investigarea contextului 
stilistic în care urmează să se integreze opera și explicarea 
„„abaterilor” ei de la „,codurile” tradiționale. Nu vedem 
de ce n-ar stîrni același interes o cronică a limbii literare, 
ca și obișnuitele rubrici de acest tip privind limba vorbită, 
si sînt convins că ar contribui la elucidarea multor nedume- 
riri ale publicului larg, mai ales în privința limbajului poe- 
tic. (Este evident doar că oricite reproșuri am face poeti- 
lor privind incifrarea imaginii pînă la ininteligibilitate 
neînțelegerile sînt reciproce și o bună parte din vină apar- 
tine și pcomodităţii estetice” a cititorilor.) 


Contextul stilistic este hotaritor și în cazul celorlalte arte, 
dar el intervine și într-un sens larg, ca stil al unei culturi 
ceea ce permite analogii stilistice între domenii dintre cele 
mai îndepărtate. Evident comparatiile nu trebuie forțate 
si mai ales este simplist să explicăm lucrurile doar contex- 
tual, adică să ne rezumăm la spiritul epocii, la atmosfera 
generală pentru a înțelege un a dar cîteodatä asocia- 
iile permit surprinzătoare descoperiri, permitind intrarea 
în structura intimă a unor opere. 


In sfîrșit, de un interes deloc neglijabil mi se pare investi- 
garea sociologică a contextului cultural, mai ales astăzi 
cînd locul textului scris începe să-l ia din ce în ce mai mult 
imaginea și sunetul. 


Raportul dintre vizual și auditiv este extrem de important 
în formarea sensibilităţii estetice, ca ce altfel în evoluția 
conștiinței în genere, după cum a arătat H. Wald 9, Pon- 
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derea căilor de pătrundere a informaţiei estetice, rolul 
și funcția estetică a fiecăreia dintre ele, determinarea lor 
sociologică de condiţiile civilizației contemporane, cerce- 
tarea atitudinii estetice ce se formează în acest context — 
iată numai cîteva teme ale sociologiei artei din punctul 
de vedere al problemei pe care o discutăm. Ambianta vizu- 
ală și sonoră a locului de muncă, a habitatus-ului, a recla- 
melor, influenţa zgomotului, aspectul obiectelor de uz 
comun fac toate parte din context și influențează uneori" 
neașteptat de mult asupra textului adică asupra operei. 
Ambitiile pop-artului, ale op-artului, pornesc toate de la 
reintegrarea realității în drepturile sale legitime, iar limi- 
tele sau nereușitele se datoresc întotdeauna netransfigu- 
rării ei artistice, atunci cînd ea nu este ordonată conform 
unor cerinţe estetice. Forța de sugestie a unui spectacol 
sunet-lumină depinde astfel atît de organizarea lui ca atare 
într-o totalitate distinctă, cît și de raportarea sa la con- 
textul sonor și vizual în care se integrează. Adevărata 
„explozie” a vizualului a dus, de pildă, indiscutabil la o 
scădere relativă a ponderii lecturii în ansamblul preocupă- 
rilor artistice ale omului modern. Va duce aceasta la o 
specializare a publicului cititor sau, într-un viitor mai 
îndepărtat, chiar la dispariția lui? Iar faptul că mașinile 
de creat (computerii) au început să facă poezii și simfonii, 
adică să producă texte, nu va influența oare statutul so- 
cial al artistului? Sînt tot atîtea probleme deschise pe 
care relația text-context le ridică. 


Chiar fără a avea pretenţia de a le rezolva apare necesară 
precizarea acceptiei concrete, specifice a „ textului” neli- 
terar fie el plastic sau muzical. Analiza de pînă acum, refe- 
rindu-se îndeosebi la textul literar, avea de-a face cu sem- 
nele lingvistice si codul acestora și textul apărea ca o orga- 
nizare — într-un context — dat. Textul plastic utilizează 
însă semne nelingvistice care cu toate că pot fi organizate 
într-un repertoriu dat si percepute vizual au un număr 
mult mai redus de elemente invariante, iar compozițiile 
de linii, forme si culori joacă un rol determinant (ceea ce nu 
era cazul în textul literar). 


Metalimbajul critic 


Cît privește textul muzical, aici trebuie să distingem unul 
virtual, de natură grafică, utilizînd un repertoriu precis 
de semne, Si unul actual, de natură sonoră, în care materia- 
litatea sa este greu de surprins, iar alfabetul sonor se ster- 
ge aproape. Intre ele există apoi o mare deosebire, întrucît 
cel plastic este perceput aproape simultan (ceea ce face să 
se accentueze impresia de lectură), în timp ce textul muzi- 
cal este perceput succesiv (ceea ce îngreuiază parțial 
lizibilitatea lui, mai ales atunci cînd nu există un fir melo- 
dic evident). Relațiile acestor texte cu contextul sînt la 
fel de importante si consideratiile făcute anterior sînt in 
mare masura valabile. Ramine doar sa se aiba in vedere 
specificitatea textelor de acest tip, ca si a contextului care 
le potenteazä sau le diminueaza relevanta. 


6 
Metalimbajul critic 


Critica are a tine seama de caracterul specific al limbajului 
irtistic și dacă utilizează aparent același repertoriu lingvis- 
tic ca literatura ea rămîne totuși întotdeauna inevitabil un 
limbaj secund fata de operă. Calitatea de metalimbaj a criticii 
nu-i reduce posibilitatea. de a fi creatoare ea însăși, numai 
că nu avem de-a face cu o creaţie propriu-zis. artistică 
nici in acele constructii critice care au certe calitäti literare. 

-Titica estetică” este o apropiere de opera literară, o în- 
ercare de a-i „mima”” mijloacele, ceea ce în cazurile fericite 
poate fi o modalitate adecvată, dar ea nu se va confunda 
u arta. 


Imprecizia, infidelitatea, deformarea, inadecvarea nu sînt 
permise limbajului critic decît cu riscul ca el să-și trădeze 
menirea inițială și să se confunde cu obiectul pe care vrea 
să-l surprindă. Excesivei conceptualizări a criticii, care lasă 
să-l scape natura estetică a operei, nu trebuie să i se opună 
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metaforizarea literaturizantă, întrucît riscul de a nu capta 
măcar una din interpretările posibile ale operei, realizind 
o construcţie poate expresivă dar inadecvată, nu este mai 
mic. 


Caracterul de metalimbaj este cu atît mai evident în critica 
muzicală, plastică sau teatrală și cinematografică unde însuși 
repertoriul de semne diferă. Poate în aceste cazuri înde- 
părtarea de obiect devine si mai mare pentru că traducerea 
este dublă și astfel se și explică toate insuccesele de a ,,lite- 
raturiza”” interpretarea muzicii și plasticii ale căror semne 
fac parte din cu totul alt registru. Evident din clipa în 
care criticul vorbește despre celelalte arte descriind, expli- 
cînd sau apreciind, el recunoaște că are de-a face cu ansam- 
bluri semnificante, cu limbaje, iar sträduinta lui se îndreaptă 
către o cit mai apropiată „,traducere” a acestora. 


Codul criticului conține norme și principii care încearcă o 
descifrare apropiată de limbajul comun a unor limbaje a 
căror alteritate este radicală, dar adecvîndu-se specificului 
obiectului estetic el are totuși o natură particulară. Statutul 
metalimbajului critic se apropie evident de cel logic-teoretic, 
dar el nu trebuie identificat cu cel știintific, pentru că astfel 
el s-ar îndepărta prea mult de obiectul său. Antagonismul 
critică artistică — critică științifică exprimă desigur o difi- 
cultate reală și modalitățile de a o rezolva pot fi diferite, 
dar de aici nu trebuie trasă neapărat concluzia unui impas 
sau a lipsei inevitabile de autoritate a criticii (acest din 
urmă fapt are determinări sociologice, psihologice, etice sau 
de măiestrie profesională cu totul în afara antinomiei de 
mai sus). 


Faptul că în ultima vreme instrumentele științei (socio- 
logiei, psihologiei, structuralismului, ciberneticii etc.) se pun 
tot mai mult în serviciul demersului critic este, fără îndoială, 
de salutat pentru că reprezintă încercări de depășire a 
aproximatiei și improvizatiei, dar ele nu trebuie să ducă 
în nici un caz la uscăciunea unui conceptualism căutat 
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sau la simpla înlocuire a unor termeni cu alții cum se întîm- 
pla adesea. Perfecționarea și îmbogățirea conceptelor, a 
aparatului critic nu vor înlocui niciodată intuiţia critică, 
reacția sensibilităţii estetice, a gustului in fata operei. 
Cercetarea teoretică a acestui metalimbaj urmărind imbo- 
gätirea și precizarea sa trebuie să se unească și în viitor 
cu educația estetică a celor care urmează să fie purtătorii 
opiniei estetice: criticii. 
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1 
Structuralismul, ideologie sau metodă 


S-a spus adesea că artiștii au fost dintotdeauna structura- 
liști fără s-o știe, întrucît opera este o construcție, un tot 
organizat și unitar ale cărui parti se subordonează întregului 
și prin aceasta s-a crezut că totul e simplu, curentul de 
idei purtînd acest nume nefiind decît o modă ca alte ,,isme’’. 
Pe de altă parte, faptul că diverși gînditori care se revendică 
de la structuralism au păreri divergente, nefiind ,,imbarcati 
pe același vas”, cum se exprima Jacques Lacan, sau apar- 
tinind in mod deliberat unor ideologii sau filozofii diferite, 
a încurcat și mai mult lucrurile dînd impresia de farimitare, 
de pulverizare. Este la fel de adevărat apoi că ceea ce 
pentru Claude Lévi-Strauss constituie atitudine epistemo- 
logică, pentru A. J. Greimas metodologie, pentru Michel 
Foucault ideologie, pentru Tzvetan Todorov analiza stiin- 
tificä, ajunge la Julia Kristeva o simplă invenție a jurna- 
listilor! Vom aminti de disputele dintre adepţii lui Noam 
Chomsky și adversarii gramaticii generative, de ciocnirile 
dintre umaniști și anti- umaniști, de înfruntarea dintre 
adepţii istoricismului și cei ce fug de istorie, de opoziţie 
dintre vechea și noua critică și vom avea abia o palidă 
imagine a cît de nesigur și de friabil este acest teren deschis 
tuturor discuţiilor și tuturor interpretărilor. 


Atunci cînd reprezentanți de prestigiu ai acestei orientări 
refuză să accepte eticheta de structuraliști, cînd deschi- 
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zätori de drum ca Roland Barthes se ocupä de semiologie 
sau cînd întreaga direcție anglo-saxonă inițiată prin Peirce 
sau Morris adînceste teoria semnelor este într-adevăr decon- 
certant să denumești curent, orientare, tendință ceea ce 
teoreticieni de prestigiu din afara lui cum ar fi Mikel 
Dufrenne și Abraham Moles consideră a fi doar un moment 
al cercetării. Să mai spunem că din lingvistică, unde pre- 
misele au fost puse de un Ferdinand de Saussure, struc- 
turalismul s-a extins în antropologie, filozofie, sociologie, 
psihologie, istoria artei, biologie sau matematică (sau a 
venit de acolo!) și că alături de structuraliști marxiști, 
ca Louis Althusser, se numără neopozitiviști, fenomenologi 
sau existentialisti și vom vedea cît de dificilă este reunirea 
tuturor acestora sub o cupolă comună 1. 


Ferindu-ne să schematizăm lucrurile și criticînd excesele 
sau concluziile ce ni se par nefundamentate, nu vom putea 
face totuși abstracție de existența unor trăsături comune 
ale acestei orientări care în epoca noastră, într-o anumită 
perioadă, a trecut pe primul plan polarizind atenția nu 
numai a specialiștilor, ci a unui public extrem de larg care 
a început să urmărească publicaţiile de lingvistică și psiha- 
naliză și să facă remarci pe marginea ciocnirilor dintre 
umaniști și „obiectualiști”, observînd implicaţiile nu doar 
teoretice, ci și practice ale acestor dispute. 


Înainte de a urmări diversele tipuri de structuralisme, ca 
și nivelele la care ele se prezintă, vom încerca să explicăm 
motivele pentru care anticul concept de structură a devenit 
central în zilele noastre și care sînt premisele oarecum 
comune ale acestei orientări. 


În primul rînd cred că specializarea intensă a cercetării 
științifice a dus în toate domeniile la nevoia apropierii de 


concret, impunind  disecarea si atomizarea acestuia, 


1 Vezi in acest sens prezentarea noastră din eseul Artă și Structură, Este- 
zica între știință si artă, Bucuresti, Edit. ,, Albatros” 1971. 
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căutarea scheletului fiecărei construcții pentru a-i putea 
verifica soliditatea și eventual a-i prevedea evoluția. Oamenii 
de știință ignorînd adesea voit sau nu geneza fenomenelor, 
s-au oprit asupra felului în care sînt organizate, constituite, 
ceea ce desigur a dus la însemnate cîștiguri, deși determi- 
nismul ca și finalitatea erau adesea lăsate în umbră. S-a năs- 
cut parcă, într-un sens similar cu cel de care vorbea Engels 
despre necesitatea istorică a metafizicii, o nevoie de a pune 
fenomenele între paranteze și a le analiza pe ele însele, fără 
nici o intruziune din afară. 


Procesul autonomizării valorilor, al individualizării obiec- 
telor, atitudinilor sau a comportamentului uman a favorizat 
în mare măsură orientarea către o analiză structurală pentru 
că, deși interdependente, fenomenele puteau fi izolate tem- 
porary si cercetate ca monade cu o ființă proprie și cu o 
personalitate distinctă. De altfel oricît ar părea de paradoxal 
numai o asemenea analiză la obiect a permis descoperirea 
a nenumărate analogii și asociații, și comparatismul este 
în acest sens o formă de „structuralism mascat”. În acest 
sens unul dintre factorii moderni care explică apariţia ȘI răs- 
pîndirea structuralismului îl constituie și dezvoltarea rapidă 
a comparatismului ca metodă de cercetare, dar și ca pers- 
pectivă asupra lumii contemporane în care diferentierile 
în loc să separe au făcut mai evidente tendințele de sinteză 
prin faptul că au dezvăluit canalele de comunicație și au 
evidențiat analogiile de structură între fenomene dintre 
cele mai diverse. 


Epoca pe care o trăim a pus apoi pe primul plan nevoia 
de rigoare si exactitate, cerința de a obține modele simplifi- 
cate ale obiectelor si fenomenelor, pentru a le putea repro- 
duce sau face cunoscute, or, structuralismul (aläturi de 
teoria informatiei si de semioticä) părea că oferă așa ceva. 
Dacă lumea nu se lasă ușor prinsă în formule, dacă arta 
îndeosebi rămîne imposibil de epuizat pe această cale, 
prestigiul formalizării și al matematizării chiar și în dome- 
niile cele mai gingașe s-a făcut simţit. 
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Din aceeași nevoie de a transmite si răspîndi pe scară 
largă cunoștințe, idei, atitudini sociale, dintr-o extrem de 
acută nevoie de extindere a COMUNICĂRII SOCIALE 
s-a născut și preocuparea vie pentru vehiculul care urma 
s-o realizeze, adică pentru LIMBAJ. A cerceta semnele 
care stau la baza lui era insuficient în afara decupării și 
organizării lor în structuri și, desigur, că analiza științifică 
n-a putut ocoli aceste probleme. Dacă este greșit să te 
oprești la limbaj în afara mesajului transmis, dacă nu poți 
cerceta structura în afara esenței umane pe care o orga- 
nizează, analiza la obiect a modului în care se face comuni- 
carea are nenumărate justificări într-un moment în care 
se discutase numai despre ce anume se transmite. Ar fi 
greșit însă să omitem, atunci cînd vorbim de motivaţia 
modernă a structuralismului, modul nou în care se pune 
problema raportului dintre stabilitate si evoluție, intern şi 
extern, national şi universal, autonomie si sinteză. Lumea 
modernă a pus capăt unei anumite încremeniri și fixitati, 
a desființat bariere și a creat nenumărate canale de comuni- 
catie, a scos din imobilitate nu numai comunităţi izolate, dar 
și națiuni, punîndu-le într-o mișcare accelerată, a diferen- 
tiat dar pregäteste si unirea valorilor, a creat individualitati 
dar le- a pus în relație cu comunități din ce în ce mai largi ori 
toate acestea nu puteau rămîne fără urmări în viziunea despre 
univers. Cunoscutul cuplu sincronic-diacronic n-a fost scos 
întîmplător din tratatele lingvistilor si transplantat în 
aproape toate domeniile, ci pentru că însăși conștiința 
omului modern vede lucrurile atît simultan, cît și în evoluția 
lor. 


Succesele posibilității oferite de tehnică pentru o viziune 
planetară pledează în fiecare clipă pentru sincronie, iar 
metodologic multi structuralisti s-au oprit aici. În același 
timp, posibilitățile de a prev redea, ritmul rapid al trans- 
formărilor, apariția unor discipline, precum futurologia, nu 
a putut să nu aducă aminte cercetătorilor că elementul 
schimbător, evoluția în timp, diacronia nu pot fi neglijate 
fără grave pericole. Mecanismul sistemic a ajuns să fie 
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studiat cu multă rigoare de cibernetică ale cărei aplicații 
sociale largi au ev identiat unitatea dintre static si dinamic 
ȘI caracterul de structură organizată a tuturor grea a 
tiilor umane. Pe această cale : au căpătat o circulație largă 
noţiuni ca funcţie, rol, statut, cod ș. a., aplicarea lor la v illa 
socială în ansamblu fiind intens stimulată din cele 
mai diferite direcţii între care cea sociologică nu poate 
fi deloc neglijată. În ce ne privește, vom studia asemenea 
noțiuni nu doar în perspectiva structurii sistemului artistic 
individual, ci ca instrumente operaționale largi, aplicabile 
ansamblurilor, dar vizînd aspecte concrete, “efective ale 
functionäru lor. 


Din consideratiile de mai sus ar fi greșit să se creadă că 
analiza structurală a apărut doar ca răspuns la nevoile 
exterioare, de natură socială generală sau că ea este efectul 
unei contaminări lingvistice a celorlalte domenii ale științei. 
Recunoscînd rolul major al științei limbii și faptul că pe 
acest teren au apărut nenumărate concepte c care au fost 
extinse apoi in alte domenii, ni se pare semnificativ faptul 
că simultan sau chiar anterior în economia politică Marx 
încercase să descopere structurile sociale și interdependen- 
tele lor, în timp ce psihologia elabora gestaltismul, mate- 
matica teoria grupurilor, cibernetica “modelele, biologia 
devenea știința organizării, iar în estetică preocuparea 
pentru forma, nu doar ca înveliș exterior, devenise unanim 
recunoscută. Din aceste exemple se poate vedea că dez- 
voltarea însăși a științei impunea în diferite moduri acest 
EE de STRUCTURĂ, iar descoperirea lui la toate 

ivelele activității umane (percepție, comportament, creație, 
aie ra obiectului produs) nu face decît să confirme nevoia 


extinderii sale. 


O analiză structurală este desigur întîi de toate o cercetare 
a faptelor ca atare, o oprire la nivelul constatativ, o încer- 
care de maximă obiectivitate, ceea ce implica excluderea 
intuziunii subiectului și a atitudinii sale valorizatoare care 
i fi putut perturba exactitatea rezultatelor. Tendința este, 
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fără îndoială, salutară cu condiția ca ea să nu fie acceptată 
decît ca o premisă metodologică, evitindu-se implicaţiile 
obiectualizante sau antiumaniste care dealtfel nu o dată 
s-au făcut vizibile sau au devenit chiar un principiu ca, de 
pildă, la un Michel Foucault. Fără a intra aici în analiza 
raportului dintre structură și valoare, trebuie să precizăm 
că o „neutralitate axiologică” deplină este practic imposi- 
bilă și că analiza structurală nu poate ocoli implicaţiile va- 
lorice dacă nu prin altceva chiar și numai prin selecție și 
prin imposibilitatea de a ocoli omul. Ar fi cazul să ne pre- 
cizăm punctul de vedere în privința acuzatiei de antiuma- 
nism care se aduce în mod curent structuralismului. Evident, 
o preocupare exclusivă pentru obiect ignoră omul, dar meto- 
dologic ea poate fi și necesară temporar. Este motivul 
pentru care un Louis Althusser și-a intitulat poziția drept 
,antiumanism teoretic” 2, deși credem că terminologia folo- 
sită nu este fericită întrucît gînditorul marxist pledează în 
altă parte pentru umanism și propune doar metodologic să 
se elimine intruziunea subiectului. Dar sînt structuraliștii 
antiumaniști ? Prin concluziile pe care le permit foarte multi, 
da. Prin ceea ce fac însă, nu. Descoperind că omul nu este 
numai producător de unelte, vorbitor, capabil de joc si de 
credință, structuraliștii au insistat asupra omului creator 
de semnific: tii și un Roland Barthes a introdus in circu- 
latia largă un termen ca homo significans, reluat, între 
alții, la noi de Marcel Breazu și Henri Wald. Cuvintele 
structuralismului francez merită citate pentru a dovedi că 
etichetările, mai mult ca în oricare altă parte, sînt nepotri- 
vite în știință. „În ultima instanță — spunea el — s-ar putea 
spune că obiectul structuralismului nu este omul | bogat de 
anumite sensuri, ci omul fabricator de sens, ca și cum nu 
numai conținutul sensurilor ar epuiza scopurile semantice 
ale omenirii, ci doar actul însuși prin care aceste sensuri 
variabile, istoricește, contingente sînt produse. Homo Sig- 
nificans, acesta ar fi omul nou al cercetării structurale” à. 
Desigur, nu vom confunda cercetările practice cu declara- 


2 Louis Althusser, Pour Marx, Paris, François Maspéro, 1966. 
3 Roland Barthes, Essais critiques, Paris, Seuil, 1964, p. 218. 
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tiile programatice, dar afirmarea atît de netă a unor poziții 
nu poate fi ignorată. 


Se face adesea distincție între ideologia și metoda structu- 
ralismului, considerîndu-se în perspectiva umanistă că, dacă 
cea dintîi nu poate fi acceptată, cea de-a doua este fertilă 
și aptă de a fi integrată între instrumentele de lucru ale 
concepţiei noastre despre lume. Noi înșine am subscris 
acestei distincţii +, în linii mari judicioase, deși credem că 
trebuie să-i aducem unele amendamente : metoda nu poate fi 
dezlipită de coloratura ei ideologică, după cum ideologia 
în sine, în afara încercării de a o aplica în analiza concretă, 
este prezentă doar în cazurile excepționale și atunci pre- 
zintă mai putin interes. Trebuie să avem în vedere apoi și 
domeniul la care ne referim, or, dacă este vorba de lingvis- 
tică sau chiar de stilistică poetică, implicaţiile ideologice 
pot fi despărțite de metoda de analiză, în timp ce în este- 
tică lucrul devine mai dificil, dacă nu imposibil. Este motivul 
pentru care, chiar acceptind distincția făcută de Roger 
Garaudy, Lucien Séve il critică, pentru că dihotomia aceasta, 
deși explicabilă, este insuficientă și, am adăuga noi, ri- 
gidä. Perspectivele asupra str ucturalismului si însuși statu- 
tul său este văzut în mod diferit, dar în această privință 
ne apropiem de punctul de vedere al lui Jean Starobinski, 
care arată că nu avem în fata o concepţie despre lume ca 
în cazul marxismului, nici o tehnică de investigație ca în 
cazul psihanalizei, ci o metodă, o dispoziţie de a ţine seama 
de interacțiunea părţilor în cadrul întregului, de validitatea 
acestuia din urmă. Trebuie să ne lămurim bine însă ce 
înțelegem prin cuvîntul metodă. Nu este vorba de un pro- 
cedeu tehnic, de niște reguli canonice comparabile cu cele 
din sociologie sau psihologia experimentală, ci de o atitu- 
dine caracterizată prin sensibilitate fata de structuri, prin 
intuiție faţă de multiplicitatea sensurilor și suficientă elas- 
ticitate pentru a nu căuta un rezultat final, o explicație 
ultimă, o concluzie „,pozitivă”, ci una capabilă să intre 


* Vezi Studiul Citindu-l pe Louis Althusser, în ,,Secolul XX”, 1967, nr. 5. 
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în jocul construcției artistice și să ofere interpretării per- 
spectivele posibile. 


Din punctul de vedere al demersului nostru am ales această 
perspectivă pentru că nu o concepem pe aceasta din urmă 
nici ca pe o speculație teoretică ,,pura’’, nici ca pe un simplu 
procedeu analitic concret. Nivelele estetice pe care le avem 
în vedere în prezentul demers includ atît analiza imedia- 
tului, per spectivele mai largi, cît și discuţia asupra limba- 
jului artistic însuși. Fără indoială ele se interferează și e 
greu de spus că ne-am oprit doar la un nivel sau că între 

acestea ar putea fi stabilită o ierarhizare. Abordind o ase- 
menea perspectivă față de metoda structurală nu o vom 
discuta aici exclusiv ca un mijloc de a aborda direct feno- 
menul individual, concret si de a face disectia lui analitică, 
ci ne propunem să operăm la nivelul ansamblurilor mai largi. 


Discutînd despre natura și motivaţia structuralismelor, nu 
putem să nu ne referim la relația acestora cu arta modernă. 
Spunem că artiștii au fost dintotdeauna „structuraliști” 
în sensul că au încercat prin compoziție să construiască 
obiecte unitare, cu o anumită organizare si relație între 
elementele componente. Situaţia artei moderne este într-un 
sens deosebită : gradul de spontaneitate al creației este 
adesea diminuat sau atunci cînd el există cu o pondere 
însemnată nu e greu de observat că e vorba de un ,,impre- 
vizibil prefabricat” sau de o „spontaneitate voită”. Gradul 
de conventionalitate si de artificialitate al artei moderne este 
mult crescut, caracterul ei de construcţie umană deliberat 
și pregnant, astfel încît, așa cum remarca Mikel Dufrenne 5, 
ai într-adevăr uneori impresia că structurile noului roman, 
ale muzicii lui Xenakis sau ale pînzelor unui Seurat sînt 
parcă întruchipări sau ilustrări ale teoriei sau metodei struc- 
turale. Desigur, nu vom spune că arta modernă există 
pentru a exemplifica o orientare filozofică, relația este de 
altfel reciprocă, dar poate am putea adăuga la explicaţia 
înfloririi structuralismului și felul în care a avut loc întreaga 


5 Mikel Dufrenne, Pour l'homme, Paris, Seuil, p. 73. 
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evoluție a artei moderne. Folosirea conștientă a codului 
artistic existent sau dimpotrivă tocmai încercarea de a con- 
strui altul au ridicat la nivelul practicii creatoare nu puţine 
probleme pe care de altfel nu odată înșiși artiștii le-au 
generalizat contribuind la conturarea pe plan teoretic a 
acestei orientări. 


2 


Organism iniegrat, relație, construcție 


Pentru a putea aborda structural obiectele și fenomenele 
trebuie evident să admitem dintru început că acestea nu 
sînt o inlantuire haotică de elemente, ci au o anumită orga- 
nizare, că oricît de disparate ne apar între ele există o re- 
latie și că aceasta nu este întîmplătoare, ci esențială. Struc- 
turaliștii nu sînt de acord între ei dacă prin structură intele- 
gem obiectul ca atare sau modelul lui mintal, dar, și într-un 
caz și într-altul, interrelatia părților se subordonează întregului, 
lay unitatea lor îi definește însăşi existența. 


Fără îndoială, ca să putem vorbi de o analiză structurală 
ea trebuie să se ocupe — după cum spunea Paul Ricoeur ê 
— nu de elemente disparate sau lipsite de omogenitate, ci 
de un corpus constituit in praxis, fie că e vorba de limbă, 
modă, mituri sau artă. Ideea aceasta trebuie cu deosebire 
subliniată pentru a evidenția faptul că oricît de amistorică 
s-ar vrea o cercetare structurală sau alta ea lucrează cu un 
ansamblu constituit istoriceste, deci nu poate ignora diacro- 
nia care a generat obiectul asupra cărmia se apleacă sincro- 
nic. Apare aici, credem, o condiție fundamentală a oricä- 
rei analize de acest tip, și anume căutarea ANALOGIILOR, 
baralelele între lucruri comparabile prin faptul că se situ- 
ază în același plan si că intretin relații reciproce. Gradul 


5 Op. cit. 
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de complexitate al acestor corpusuri diferă în sensul că 
„limbile naturale” (deși și ele mult mai putin simple decît 
s-ar crede) sînt inferioare produselor literare construite cu 
ajutorul acestora. Ar fi greșit să stabilim trepte și bariere 
dar este evident că intervenția umană prin creație constru- 
iește noi structuri, recombinînd elementele celor vechi sau 
pur și simplu inventînd altele. 


Dacă n-ar exista posibilitatea de a descoperi elementele 
COMUNE între ele, atunci analiza structurală nu ȘI-ar avea 
rostul pentru că n-ar fi posibilă COMPARATIA și nici 
DIFERENȚIEREA. În cazul operei de artă, fertilă ni se 
pare de altfel nu atît analiza unicatului, cit cea a genu- 
rilor și a ramurilor sau, in alt sens, a curentelor, întrucît 
posibilitatea comparării elementelor lor permite constitu- 
irea unui model comun. Simpla disectie a operei indivi- 
duale nu ne duce prea departe (deși are un rol explicativ) 
decît dacă după aceea sîntem dispuși și putem să o inte- 
grăm unei totalitäti mai vaste sau s-o punem în relație cu 
alte individualitäti. A ne opri, așa cum se face în unele 
cazuri, la o descompunere și apoi la recompunerea unui 
singur obiect estetic este prea putin, deși poate pe această 
cale depășim rezultatele pe care le-am putea obţine prin 
pură intuiție impresionistă. Cele mai fertile ni se par ase- 
menea analize atunci cînd ele presupun o anumită punere 
în relație, cînd ele permit asociații și descoperirea de con- 
texte pentru ca subansamblele să se integreze în supraan- 
samble, potrivit analogiilor ce sînt descoperite. O altă pre- 
misă a oricărei cercetări structurale, observată de Paul 
Ricoeur, este stabilirea inventarului elementelor ȘI a uni- 
tatilor ansamblului analizat. Operația ca atare este absolut 
necesară metodologic, chiar dacă în practică obiectul este 
de nedesfăcut în părți, desi ea se menține la un nivel strict 
tehnic și apare ca o ,,mortificare” a unui organism viu. 
Trebuie de altfel să precizăm că viziunea structurală por- 
neste în mod obligatoriu de la un gen de organicism, în sensul 
că structura nu este o entitate pietrificată, ci una dinamică, 
cu o viață proprie, bazată pe o relativă autonomie. Din 
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acest punct de vedere nu vor putea fi neglijate mul- 
tiplele relații nu doar interne, ci si externe ce se stabi- 
lesc între operă și gen, orientare, ramuri sau, pe alt plan, 
între operă și publicurile cărora li se adresează într-un 
moment anumit ca si în timp. 


Desigur, nu ne putem opri la operația de inventariere, 
1 urmează să plasăm apoi unitățile si elementele în rela- 
tiile de opoziție în care funcționează, adică să recompunem 
ideal obiectul cercetat prin relevarea mecanismului său in- 
tern, a tensiunii care le ține reunite într-un singur tot. Nu 
este vorba numai de cuplurile de opoziție, ci de algebre 
combinative după care ele se reunesc, adică despre CODUL 
care le e propriu, iar premisa fundamentală a analizei 
structurale este credem aceea de a considera că reunirea 
‘lementelor sau părților într-un ansamblu este făcută nu 
intimplätor, ci în conformitate cu un cifru ce poate si tre- 
buie să fie detectat. Supunerea părților față de întreg nu este 
mecanică, ele n-ar putea fi recombinate oricum pentru că 
fiecare parte poartă întregul, iar totalitatea la rîndul ei nu 
este o sumă aritmetică, ci un ORGANISM INTEGRAT. 


Referitor la relația întreg-parte trebuie să mai adăugăm că 
majoritatea structuralistilor acordă o prioritate celui dintîi 
în sensul că el supune elementele, în timp ce acestea se 
lasă dominate conform unui anumit ,,operationalism”. 


Jean Rousselot observa că structuralismul are ca obiect o 
-omunicare, de unde derivă concluzia că o premisă a aces- 
tuia este de a se apleca nu asupra unor obiecte opace si 
nute, ci asupra unora care efectuează rolul de transmitätor 
ătre un receptor. Aici rezidă de altfel si interferentele 
metodei structurale cu teoria informatiei, cu deosebirea că 
iceasta din urmă are în vedere canalele transmisiei doar ca 
mijloc în timp, iar pentru cea dintîi obiectul cercetat este 
insusi scopul. Se poate vorbi chiar de un fel de obiecti- 
vism” propriu metodei, de faptul că în cazul artei ea nu 
ercetează cel mai adesea nici creația, nici procesul recep- 
ării, ci doar opera produsă, ceea ce nu rămîne desigur 
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fara rezultate metodologice, dar este insuficient. O viziune 
dialectică se va opri nu numai asupra datului, ci și asupra 
genezei si a finalitätii produsului, deci va cerceta lucru- 
rile în procesualitatea lor. 


Între premisele oricărui structuralism, chiar nedialectic, 
trebuie situată apoi RELAȚIA și nu existența ca atare, 
structura fiind definită, după cum vom vedea, prin aceasta. 
Nu este vorba doar de ideia generală a interdependen- 
tei fenomenelor, ci de faptul că relaţiile ce se stabilesc în 
interiorul lor le determină însăși ființa, iar legăturile cu 
contextul le orientează funcționarea în timp. Cum lumea 
este un hatis nesfirsit de relații nu înseamnă că din toate 
se nasc structuri, ci, după părerea noastră, doar din acelea 
care alcătuiesc ansambluri durabile, vahde. Vom adăuga 
apoi — problemă ce intentionäm s-o reluăm definind no- 
tiunea — că structuralismul nu trebuie să aibă în vedere 
toate relațiile din cadrul unei opere, ci doar pe cele esen- 
tiale, hotaritoare pentru însăși configuraţia acesteia. E drept 
că astfel sînt pierdute numeroase elemente specifice, inclu- 
siv acele detalii care în cazul operei de artă îi conferă aces- 
teia individualitate, ceea ce, evident, limitează valoarea 
metodei îndeosebi din punct de vedere axiologic, întrucât 
farmecul, atracția sînt adesea determinate de elemente cu 
totul secundare și aparent neesentiale. Nici nu concepem 
însă că metoda structurală ar putea înlocui intuiţia cri- 
tică și sensibilitatea sau că schema raţională ar fi cumva. 
mai convingătoare decît materialul concret, cu rezonanțe 
afective și chiar senzoriale dintre cele mai complexe. Ea 
oferă o bază științifică și teoretică explicatiei, dar nu o 
epuizează. 


O altă premisă a structuralismului este punerea în valoare 


a capacităţii general-umane de a IMITA, de a CREA MO- 
DELE, de a făuri SIMULACRE ale obiectelor, ale feno- 
menelor naturale și sociale pentru a le putea stăpîni mai 


bine. Operatiile tipice oricărui structuralism, decupajul şi 
combinarea, sînt proprii în genere activităţii umane și con- 


110 


* Roland Barthes, Essais critiques, p. 21 


Organism integrat, relatie, constructie 


stituirea unei discipline care să stabilească regulele generale 
dupa care acestea se desfäsoarä era mai mult decit firească, 
lupă ce empiric procesul cunoașterii a parcurs drumul de la 
analiză si sinteză, în domeniile particulare. O asemenea 
lisciplină încearcă să fie semiologia generală, derivată din 
structuralism, dar, cum este și firesc, domeniile particu- 
are, specializate îi opun metodele și instrumentele lor. 
Lucrind însă cu modele — deci la un nivel de generalitate: 
- analogiile dintre domenii nu pot să nu se facă văzute. 


Nu este vorba cum seexprima Roland Barthes 7 de o analo- 
gie de substanţă, ci de una de funcție. Atunci cînd Trubetkoi 
reconstituie obiectul fonetic sub forma unui sistem de varia- 
tiuni, atunci cînd Georges Dumezil elaborează o metodo- 
logie funcțională, atunci cînd Propp construiește un basm 
popular rezultat din structurarea tuturor basmelor slave 
pe care în prealabil le-a descompus, atunci cînd Claude 
-évi-Strauss regăsește funcționarea omologică a imagina- 
rului totemic, a G. Granger regulile formale ale gîndirii 
economice sau J.C. Gardin trăsăturile bronzurilor preisto- 
rice, atunci cînd J.P. Richard descompune poemul malar- 
meean în vibraţiile sale distinctive, ei nu fac nimic altceva 
lecît fac Mondrian, Boulez sau Butor cînd asociaza prin. 
compozitie unitäti izolate. Exemplele ce ne sint infatisate: 
videntiazä cu limpezime că structuralismul este teoretizarea 
principalei activităţi creatoare — CONSTRUCŢIA — si. 
riginea lui poate fi găsită încă aici. 


Dacă trecem în planul COMUNICĂRII, vom vedea că o 
'ondiție a acesteia este capacitatea de a opera cu SEMNELE 
si iată-ne in fata unei noi premise care a permis apariția 
structuralismului si a deschis ulterior drum semiologiei. 
Roland Barthes definea la un moment dat structuralismul 
ca o trecere istorica de la constiinta simbolicä la cea para- 
digmaticä, voind să spună prin aceasta că un rol hotärîtor 
il are descoperirea elementelor care compun ansamblurile 
ricît de complexe. Ar trebui adăugată la această diagramă. 


a 
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a evoluţiei și momentul sintagmatic, pentru că analiza nu 
este făcută decît în vederea unei noi sinteze, iar descom- 
punerea în vederea recombinării. 


Am enumerat cîteva din premisele oricărui structuralism. 
Fără îndoială că ponderea acestora diferă de la o orientare 
ideologică, epistemologică sau tehnică la alta și că nu vom 
putea da o definiție unitară a structuralismului. 


3 


Configuraţie, formă, valoare 


Nu putem începe această încercare de definire a concep- 
tului. de structură artistică fără a trece pe scurt în revistă 
zbuciumata sa istorie, fără a avea in vedere acceptiile cu 
care circulă și fără a-i delimita noțiunile cu care se inter- 
ferează sau este în relaţie, cum sînt cele de model, formă, 
sistem, semnificație sau valoare. 


După cum arăta Roger Bastide $, pînă în secolul al XVII-lea, 
termenul de structură a păstrat savoarea sa etimologică 
(struere — a construi) și desemnează după cunoscutul dic- 
tionar Littré „maniera în care un edificiu este construit”, 
pentru a seduce apoi prin Fontenelle pe anatomiști, prin 
Vaugelas pe gramaticieni și a se întinde apoi la toate 
specialităţile. 


În secolul al XIX-lea, un prim drum unește prin Spencer 
biologia cu sociologia, noțiunea de structură suferind influ- 
enta organicismului și permitind lui Radcliffe-Brown să facă 
analogii între structura organică și cea socială. Un al doilea 
drum pornește de la Lewis H. Morgan care rămîne totuși 


8 Sens et usage du terme structure dans les sciences humaines et sociales, 
La Haye, Mouton, 1962, pp. 9—19. 


112 


Configuratie, formä, valoare 


fidel termenului de ,,sistem” și trece prin gîndirea lui Marx 
și Engels, conducînd între altele pînă la Claude Lévi 
Strauss. Un al treilea duce către sociologie, venind din partea 
geografiei fizice și traversînd geografia umană. În sfîrșit, 
un al patrulea începe in Germania cu Tônies, care distinge 
structuri comunitare și societare, se continuă cu Max Weber 
pentru a se încheia cu Thurenwald și Hans Freyer. La 
acestea se adaugă influenţa logicii și a matematicii, ca și 
contagiunea suferită din partea unor termeni vecini, pre- 
cum cei de organizare, sistem, formă sau model, ceea ce tace 
ca acceptiile date de aceste numeroase curente de gîndire 
să fie greu de unificat. 


Schița istorică a lui Roger Bastide ni se pare extrem de 
interesantă, chiar dacă nu tocmai riguroasă, dar surprinde 
ignorarea gestalt teoriei, a teoriilor matematice asupra 
percepţiei, apartinind unor Fechner si Birckhoff, a direcției 
lingvistice reprezentate de Ferdinand de Saussure, a Sco- 
lii formaliștilor ruși, a Cercului lingvistic de la Praga, ca 
și a multor gînditori din prima jumătate a secolului al 
XX-lea. Lipseste apoi întreaga școală anglo-saxonă, con- 
ceptiile lui Peirce si Morris, ca să nu vorbim de reprezen- 
tantii contemporani ai teoriei informației, semiologiei și 
semioticii, poeticii și stilisticii matematice. 


Pentru a întregi tabloul merită să amintim aici preocupă- 
rile unor gînditori, ca Mathyila Ghika, Pius Servien, Mihail 
Dragomirescu și E. Lovinescu, ale căror concepţii au pre- 
mers în mod remarcabil unele teorii contemporane asupra 
structurii. Rostul acestei treceri în revistă mi se pare 
important nu numai din punct de vedere informativ, dar 
și pentru a feri de canoanele unilateralizatoare sau viziunile 
simpliste pe care le-ar putea avea unii în legătură cu con- 
ceptul de structură în genere, cu cel de structură artistică, 
în special. 


Același sens credem că l-ar avea și o succintă prezentare 
a acceptiilor cu care termenul de structură circulă in dife- 
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rite domenii — evident în măsura în care ele prezintă 
analogii cu structura operei de artă. Ne vom îngădui să 
schematizăm oarecum lucrurile pentru a putea oferi o 
imagine de ansamblu, dar fiind totodată constienti de li- 
mitele ei. | | 


1. In definirea noţiunii de structură intervine întotdeauna 
RELAȚIA fie că este concepută în mod elementar între 
doi termeni, fie că este considerată un mod de existenţă 
al semnificației (A. J. Greimas) 9. De fapt structura artis- 
tică este un SISTEM DE RELAŢII, după unii incluzînd 
totalitatea relaţiilor între elemente, după alții (Monroe 
C. Beardsley) doar relațiile majore. 


In ce ne privește, considerăm că o viziune relationald este 
întrutotul specifică operei de artă ca realitate ale cărei 
părți se interacționează în modul cel mai organic, iar ca 
model de studiu ni se pare că este imposibil de construit o 
proiecție ideală care să redea exact opera individuală, tocmai 
pentru ca aceasta este irepetabila, unică. Prin modelul cons- 
truit se pierde întotdeauna ceva, dar el ușurează metodo- 
logic analiza, îndeosebi cînd este vorba nu de opera indi- 
viduală, ci de structura unui gen, stil sau curent artistic 
și putem sintetiza ceea ce îi este esenţial, fundamental. 


2. O trăsătură generală a structurii este TOTALITATEA, 
ANSAMBLUL, derivînd mai ales din viziunea organicistă 


și care presupune relaţia dintre TOT si PARTI. 


După J. Piaget! există structură cînd elementele sînt 


ca totalitate și cînd proprietățile elementelor depind în 
parțial de aceste caractere ale totalitatii. 


3 A.J. Greimas, € tique structurale, Larousse, Patis, 1966, p. 19. 


10 Jean Piaget, Eléments d! 
équilibre, p. 34. 


stemologie génétique, Tome II Logique et 
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Dupä cum subliniazä Adrian Marino, in cazul artei totali- 
tatea nu poate fi identificata decit in si prin expresie, ceea 
ce subliniază profunda COEZIUNE INTERIOARĂ a operei. 
Problema expresiei, fundamentală într-adevăr în cazul 
artei ridică după părerea noastră problema limbajului ei 
specific, a faptului că spre deosebire de știință acesta are 
o natura conotativä si nu denotativa deci că încifrează și nu 
descifrează, este implicit și un explicit. Totalitatea artistică 
este indisolubil legată de expresia sa formală și în acest 
sens apare nevoia unei distincţii între structură și formă. 


3. Cei mai mulţi gînditori acordă structurii un caracter 
de SISTEM FUNCŢIONAL pe care fie îl limitează sincro- 
nic la un context dat (Claude Lévi-Strauss) 1, fie admit 
mutații, deci diacronie și proces. 

În cazul artei avem de-a face atît cu sisteme individuale 
(operele), cit si cu sisteme colective de diferite ranguri (spe- 
cie, gen, stil, curent, ansamblul ramurii respective de artă, 
al culturii în genere etc.). Există evident în primul rînd o 
autofunctionare a sistemului estetic, ca și o funcționare 
relationalä a acestuia, adică o interconexiune între sisteme 
diferite, o relație între subsistem-suprasistem. Evident 
este dificilă studierea în același timp a structurilor si a 
procesului (metodologic ele pot fi deprinse), dar ea este 
absolut necesară. 

4. Pornind de la cunoscuta distincţie dintre structură și 
suprastructură, propusă inca de Marx, unii ginditori pro- 
pun o analogie cu structura și semnificația operei (G. G. 
Granger), alții vorbesc de structura de bază și epistructură, 
incluzînd aici detaliile (Gilo Dorfles) sau de substructură- 
structură-suprastructură (Adrian Marino) separind astfel 
diferitele straturi ale operei. 


Valabilitatea metodologica a fiecäreia dintre aceste viziuni 
ni se pare mai presus de orice îndoială cu condiţia de a 
nu pierde din vedere specificul obiectului analizat. 


11 Claude Lévi-Strauss, Anthropologie structurale, Paris, Plon, 1958, p. 36. 
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5. Dacă cei mai mulți gînditori se ocupă de structura operei 
ca obiect estetic, unii iau în considerare STRUCTURA 
COMUNICATIVĂ, adică raportul obiect-subiect, sublini- 
ind că nu se poate face abstracție de receptor (Umberto 
Eco). Apare în discuţie deci raportul de interpretare, vir- 
tutea polisemicä a operei, capacitatea de a o interpreta 
plurivoc, de a distinge noi și noi semnificații (Mihai Ralea). 


Arta nu este singura structură comunicativă, dar, după 
părerea noastră, într-adevăr, mai mult decît poate oriunde 
intervenția receptorului o transformă într-o variabilă. 
Aceasta și îndreptățește să se spună că, într-un sens, orice 
operă este ambiguă, adică presupune un joc al semnifica- 
țiilor, o deschidere către interpretări diverse, acceptabile 
cu condiția ca ele să nu se anuleze reciproc, ceea ce ar duce 
la echivocitate. În arta modernă există o categorie de opere 
care solicită în mod direct și absolut necesar intervenția 
subiectului pentru a împlini opera și la aceasta se referă 
Umberto Eco cînd vorbește de ,,opera dechisă” sau de ,,struc- 
tura absentă”. După părerea noastră, și în aceste cazuri cînd 
opera este neîncheiată, lacunară, pentru a vorbi de artă 
este necesară totuși și o anumită ,,inchidere’’, care dealtfel 
în celelalte cazuri este absolut evidentă. O structură pre- 
supune în genere un caracter finit, o construcţie încheiată, 
închisă. 


6. O acceptie particulară are conceptul de STRUCTURĂ 
SEMNIFICATIVA, introdus ce Lucien Goldmann ?2, 
după care în domeniul faptelor culturale există aproape 
o coincidență, nu numai virtuală, ci și reală între structu- 
rile filozofice, literare, artistice și viziunea despre lume, 
conștiința colectivă. 


Pentru a evidenția caracterul reprezentativ, de semn acest 
termen ni se pare potrivit mai ales pentru artă, iar andlo- 


1 Lucien Goldmann, I Méthodologie, problèmes, histoire. La sociologie de 
la littérature. Situation actuelle et problèmes de méthode. Revue internationale 
de Sciences Sociales, vol. XIX 1967, nr. 4., p.534. 
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giile între diverse tipuri de structură sînt evident posibile 
(în sensul in care vorbea Lucian Blaga 13 de stilul cultural). 
Rezerva noastră se referă la extrapolările exagerate care 
se fac uneori în numele acestui concept, la faptul că trebuie 
avut grijă ca analogia să nu anuleze specificitatea. 


7. Dacă unii consideră structura ca un dat cu o existenţă 
ontică, cei mai mulți o consideră ca un model sau ca o 
proiecție imaginară. În artă, structura există concretizată 
in semne estetice (Pierre Francastel), într-o construcţie 
concretă, și nu într-o schemă abstractă, doar logică. 


In ce ne privește avem în vedere evident structura ca model 
mintal al operei detașat prin analiză dar întrucît arta este 
construcție, el corespunde unei realități (e greșit să se creadă 
însă că aceasta n-ar fi decît simpla întruchipare a unui 
plan abstract). Intre modelul obţinut prin decupaj si struc- 
tura operei poate exista dealtfel, cum remarcă Tzvetan 
Todorov, o nepotrivire „neliniștitoare”, tocmai pentru că 
viziunea în care se face metodologic analiza poate fi diferită. 
8. Se face îndeobște distincția între GENEZĂ și STRUC- 
TURA (J. Piaget, R. Bastide, L. Goldmann) pentru a 
evidenția caracterul procesual și determinat al acesteia 
din urmă. Este subliniată în același sens legătura dintre 
structură și istorie (Lucien Sebag) ! împotriva poziţiilor 
anistorice ale unui Claude Lévi-Strauss care presupunea 
incomunicabilitatea epocilor între ele, considerînd că se 
poate vorbi de un principiu al indeterminării în antropolo- 
gie, la fel ca principiul lui Heisenberg în fizică. 


Distincția structură-proces sau geneză-structură sînt mo- 
mente ale analizei care deși diferite, nu se opun. A ne opri 
doar la nașterea operei sau la condițiile evoluţiei sale, negli- 
jind structura, ei, ca atare este evident gresit. 


° Filozofia stilului. Cultura Naţională, 1924. 


14 Histoire et structure. Idéologie et réalité. Les Temps Modernes nr. 195, 
août, 1962. 
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9. Structura este considerată fie ca definind o operă anu- 
mită, fie fiind proprie unui gen (proză, lirică). După Hugo 
Friedrich 15, structura indică o alcătuire organică, o tipolo- 
gie comună unor fapte deosebite, configurația de ansamblu 
a umor opere individuale care nu trebuie să se fi influențat 
reciproc, dar ale căror particularități converg și pot fi ex- 
plicate unele din altele, ele apărînd atît de frecvent și într-o 
dispoziție atît de unitară, întrucît nu pot fi considerate 
întîmplătoare. 


Pornind de la această a doua acceptie, Umberto Eco ajunge 
să spună chiar că în ultima analiză adevărata structură 
a unei opere reprezintă ceea ce are comun cu alte opere, 
ceea ce ni se pare a fi o despersonalizare excesivă, întrucît 
— desi analiza nu poate surprinde întreg specificul fiecărei 
creaţii, ea nu se oprește doar la a semnala asemănările ei 
cu altele. Preferăm să precizăm că putem avea planuri 
metodologice diferite (opera-specia-genul-stilul etc.) și că 
șansele de apropiere de adevăr cresc odată cu gradul de 
generalitate atins. 


10. Structura este văzută de unii ca un simulacru al obiec- 
tului (Roland Barthes) 16, definiţie valabilă în artă numai 
în cazul realismului. Într-un sens mai general (aplicabil 
oricărei orientări artistice), structura are un caracter sim- 
bolic, adică exprimă transfigurat mediul, realitatea. Tudor 
Vianu vorbea în această privință de limitare (în sensul 
de varietate de interpretări posibile) si de mutabilitate 
(în sensul că simbolul artistic presupune incapacitatea 
de a dezlipi semnificația de suportul ei material), deci impli- 
cînd caracterul nedecompozabil. 


Incapacitatea de a o descompune în elemente este absolut 

specifică artei, întrucît codul limbajului artistic nu presu- 

pune elemente discontinui, deci ușor de disjuns, ci, dim- 
À : 


15 Hugo Friedrich, Structura li:icii moderne, E.L.U., 1969, p. 8 


15 Roland Barthes, Essais critiques, Seuil, 1964, p. 214. 
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potrivă, o intrepatrundere de substanță ceea ce o deosebește 
în mod esențial de alte domenii. 


11. Structura artistică presupune deci identitatea substan- 
hală a unităților care o compun (Roland Barthes), nu sim- 
pla lor alăturare, iar ansamblul care o compune este armo- 
nios și tensionat în același timp. Opera se prezintă astfel 
întotdeauna ca o alcătuire închegată al cărei liant este toc- 
mai starea de tensiune (G. Călinescu) care unește diferitele 
. elemente componente, transformindu-le intr-un ansam- 
lu. 


Noţiunea de armonie nu trebuie înțeleasă dezi în sensul 
de lipsă de stări conflictuale, ci ca o construc ie care se 
realizează tocmai prin reunirea contrariilor, dar care 
în final, apare în cazul artet ca o individualitate precis con- 
turată, ca o îngemănare perfectă in care toate părțile slu- 
jesc aceleiași finalitäti de ansamblu. | 


12. Structura presupune o invarianță a configurației sau 

măcar a elementelor ei esențiale (André Lhote) care metode- 

logic servește în analiză tocmai depistării ei Althusser 
S i ei (L. Althusser). 


Invarianta aceasta nu este însă absolută, ci relativă, ea 
depinde, după cum preciza J. Tinianov?!’, de principiul 
de construcție internă, ca si de conexiunile ei cu contextul 
care trebuie înțeles în mod dinamic. În mod ideal contex- 
tul va avea în principiu și toate caracterele fundamentale 
ile operei, arată în mod justificat Adrian Marino 8 (uni- 
tate, organicitate, totalitate, coeziune, convergenţă, rol 
sistematic funcțional), fiind mediul optim pentru raportări 
si rețele asociative. În mod practic, după părerea noastră, 
el opune de fiecare dată o rezistență și reprezintă o realitate 
constituită — în care este greu de pătruns. Succesul artistic 


’ J. Tînianov, La notion de construction. Théorie de la littérature, Seuil 
1916, p BA 


Adrian Marino, Introducere în critica literară. Edit. tineretului, 1968, p. 64. 
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imediat presupune corespondența cu contextul, dar im- 
plică cel mai adesea gradul mai redus de noutate, în timp ce 
succesul peren în afara gradului mai mare de general-uman 
se datorează operelor care aduc îndeobște un spor de origi- 
nalitate marcată. 


Cum creația își propune tocmai variația a exagera rolul 
elementelor neschimbătoare, înseamnă deci a o nega. Ino- 
vatia presupune deci astfel odată cu introducerea unor 
modificări „depășirea” unor canoane, dar faptul că ea se 
realizează întotdeauna într-un anumit context impune și 
acomodarea la el, păstrarea unor note comune sau măcar 
asimilabile pentru ca noua operă să se integreze. 


Pentru a contura mai limpede sfera conceptului de struc- 
tură, despre ale cărei acceptii și trăsături am vorbit pina 
acum, apei a absolut necesare distingerea lui de con- 
ceptul de formă și precizarea părerii noastre în legătură 
cu raportul său fata de notiunea de valoare. Fara a identi- 
fica forma cu structura, ni se pare ca ele sînt indisolubil 
legate în cazul artei, și de aceea pentru conturarea profilu- 
lui și a sferei celei de-a doua ni se pare interesantă urmări- 
rea sensurilor celei dintîi; forma în sens de de de 
shope, de configuration forma în sens de Gestalt, de ensem- 
ble, totalité sau wholeness perceptiva și cea de Gestaltung, 
principe informant, proprii unei epoci sau unui stil. Toate 
aceste sensuri prezinta numeroase analogii intre cele doua 
notiuni, dar chiar din termenii de mai sus se poate observa, 
ca, in cazul structurii, avem de-a face cu o notiune mai 
complexa, incluzind si continutul, si organizarea sa in 
sensuri artistice. Opera de arta va fi considerata astfel 
ca un intreg sistem de semne care slujeste unui scop estetic 
variabil si care presupune o înțelegere dinamică. 
Structura este apoi în mai mare măsură definitorie pentru 
operă pentru că tine nu numai de esenţa ei, de tip, de ordo, 
ci, cum sublinia V. Nemoianu #, și de schemă, și de orga- 


19 V, Nemoianu, Structuvalismul, E.L.U. 1967, p. 27—28. 
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nism. Decât toate acestea, ea este mai individuală, mai 
interiorizată, fara să fie însă concretă și particulară. 


Pe de altă parte, noţiunea de structură rămîne mai limi- 
tată decît cea de formă, întrucît reprezintă opera numai 
ca un schelet, incluzind, cum am mai spus, doar relațiile 
esențiale, nu toate interrelatiile din interiorul ei. 


Totuși, prin faptul că forma este implicată în structură 
și nu invers (Gilo Dorfles) putem vorbi de o superioritate 
a acesteia din urmă, ba mai mult, atunci cînd analiza nu se 
face la nivelul operei individuale, ci la al speciei, genului, 
stilului etc. se poate vorbi de structuri indepe ndente de o 
anumită formă. Putem admite astfel existenţa unei struc- 
turi globale și unitare în prezența unor forme diferite sau 
a unor elemente care nu alcătuiesc o formă unitară, dar 
care sînt relevabile sub raport estetic. 


Există apoi principii formale prezente într-o cultură care 
nu pot fi asimilate structurilor ca ata ire. „Metoda formală”, 
preconizată de un B. Eickenbaum +°, este o bună ilustrare 
a acestei distincții pentru că ea, capi și analiza intrin- 
secă și imanentă a operei și considerind metodologic trans- 
cendenta ei ca secundară, nu cuprinde structura ei. Este 
greșit să considerăm un asemenea demers metodologic 
nepermis, dar formalismul de acest tip rămîne inevitabil 
limitat, deși el se deosebește atît de simbolismul care vede 
un conţinut prin intermediul formei, cit si de estetism care 
izolează complet forma de conținut. 


Încercînd să stabilim raportul dintre structură și valoare 
artistică va trebui să precizăm de la început că el nu este 
automat, direct, mai mult chiar, structuri cu totul analoge 
pot avea valori diferite. Probabil neutralitatea axiologică 
relativă presupusă de structuralism pornește tocmai. de 
la acest fapt real, avîndu-și astfel o explicație dacă nu o 


20 B, Eickenbaum, La théorie de la méthode formelle. Théorie de la littérature 
Paris, Seuil, 1968. 
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justificare. Numai că opera, după cum am văzut, nu este 
reprezentată numai de scheletul ei, ci de întreaga ei sub- 
stantä, incluzind si detaliile, amănuntele, care-i dau de fapt 
gratia, farmecul. Vom fi de aceea de acord cu Gilo Dorfles 
că despre valoare ne vorbesc în mare măsură nu numai 
structurile, cit ,,epistructurile’’, constînd din elemente cu 
totul secundare, din acea substanță de „umplutură” care 
dă însă suflet și viață scheletului principal. De aici credem 
că vine și limita principală a metodei structurale, aceea 
de a nu putea surprinde niciodată arta în toată bogăția 
ei, de a rămîne la rezultate exacte, riguroase privind con- 
structia operei, dar nu cu răspunsuri concludente în ceea 
ce privește valoarea ei. 


După cum știm valoarea artistică se naște în raportul dintre 
obiect și subiect, lucru ce se petrece prin actul de creaţie, 
dar trecerea de la potentä la act are loc în procesul de valo- 
rizare socială. Obiectivitatea valorii estetice constă nu numai 
în faptul că ea se face pe baza unor criterii constituite pe 
baze obiective, cum susține Marcel Breazu, ci și că ea are 
o structură care reprezintă suportul obiectiv, punctul 
de plecare real al oricărei valorizări. Esteticul este deci 
implicat în însăși structură (Tudor Vianu) și reliefarea 
structurii nu poate rămîne neutră din punct de vedere 
axiologic, ba chiar ea reprezintă singura cale a unei sur- 
prinderi științifice și nu „impresioniste” a valorii. For- 
mularea lui Adrian Marino ni se pare cuprinzătoare în acest 
sens: ,,Conditionata și în parte, produsă de existența însăși 
a structurii, consolidată prin surprinderea unui sens, 
valoarea operei sporește și mai mylt (unii spun „se poten- 
teaza’’), prin relevarea conținutului său latent de semni- 
ficații a căror bogăție nu mai poate fi pusă la îndoială”. 


Se pune desigur problema în ce măsură structura 
oferă criterii de valorizare și Lucien Goldmann obser- 
ă că una dintre trăsăturile acesteia — coerenţa — 
este poate și cel mai important indiciu axiologic, dar pen- 
tru o rezolvare completă a problemei trebuie avută în 
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vedere unitatea autonom-heteronom, împletirea de valori 
in interiorul operei, raportarea ei la context, viziunea obli- 
ratoriu intrinsecă și extrinsecă în același timp. Spre deo- 
sebire de alte valori care pot ajunge la o formă relativ 
„pură”, arta prin natura ei este „impură (termenul îi apar- 
tine lui Ion lanoși),?! în sensul că ea conține în structura ei 
intimă, si nu ca pe niște adaosuri exterioare, un ansamblu 
le diferite valori topite însă în substanța esteticului. Spe- 
cificitatea structurii artei este aceea de a nu putea fi pos- 
tulată decît în interiorul unei teorii generale a semne- 
lor, iar pentru a putea realiza lectura el imanentă este 
necesară o cultură antropologică. 


Valoarea artistică, avindu-si punctul de plecare în struc- 
tura operei, obligă însă la o viziune transcendentă ȘI la 
luarea în consideraţie a finalitätii sale special estetice și 
neral sociale. Nu vom transforma criteriul strict imanent 
concordantei dintre intenţie și realizare (Mihai Ralea) 
în instanţă axiologică supremă, după cum nu vom accepta 
riteriile transcedentale în sine drept coordonate ale unei 
judecăți de valoare specifice și adecvate. Finalitatea este in- 
ternă, si externă, în același timp, și cu toată aparenta ei eve 
tate, artificialitate sau gratuitate, arta se dovedeste a avea 
cât si oadresä socială mai largă. Nu e 


ît un scop intrinsec, | 

orba de obiective practice, lipsesc contingentele imediate 
sau în măsura în care ele intervin prin modă sau succes 
le public ele pot fi adesea înșelătoare la prima vores. 
Din punctul de vedere al unei perspective metodologice este 
le reținut că analiza imanenta trebuie să treacă la trans- 
-endentele operei, că decupajul structural trebuie com- 
plinit cu ierarhizarea axiologica. Sinteza noastra, înțeleasă 
a un complex de metodologii, nu este deci sterilizata din 
punct de vedere ideologic sise fereste de obiectivitatea plata 
a analizei pretins „pur” științifice a structurilor. 


i ytet jalectic J tetic icuresti, Edit. 
Ion Ianoși, Impuritatea artei. Dialectica și estetica, Bu sti, 


stiintificä, 1970, p. 7. 
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‘Incercind să sintetizăm definiţia conceptului de structură 
ale cărui acceptii și trăsături le-am examinat succint, nu 
vom putea propune desigur decît o caracterizare sumară 
pe care o dorim ferită de canonizare și care sperăm că va 
dobîndi funcție operaţională în măsură in care va fi adec- 
vata fiecărui caz concert. Structura artistică este astfel siste- 
mul relațiilor esențiale ale unei opere alcătuind o totalitate 
care-și subordonează părțile, cu o pronunţată cceziune inte- 
vioară, cu un limbaj conotativ, cu o functionalitate si o fina- 
litate relativ autonome reprezentînd atît un scop în sine, cât 
st un mijloc de comunicare de o natură polisemică, reprezen- 
tativă, model de analiză ideală si construcție reală în acelaşi 
timp, definind opera individuală sau tipologia configuratio- 
naa a unui ansamblu, cu un caracter de simbol rlimitat şi 
imutabil, presupunând identitatea substanțială a unităților 
compuse într-o armonie tensională, indisolubil legată de 
expresie, cu o individualitate şi originalitate marcate, reunind 
elemente invariante cu un profil variabil, distin gindu- se de 
formă prin aceea că include si conţinutul, fiind rezidenta 
valorii si punctul de plecare al procesului de valorizare. 


În caracterizarea de mai sus am reținut notele esențiale 
ale conceptului de structură si din analiza făcută s-au putut 
desprinde totodată virtuțile si limitele analizei structurale. 
Fără a intra într-o discuție de detaliu vom observa că dacă 
o atare analiză ne permite o rigurozitate mai mare și o adec- 
vare superioară la specificul estetic al operei, în același 
timp, utilizată singură ea ne lipsește de posibilitatea unei 
cuprinderi complexe și multiple. Estetica generală operează 
la nivelul categoriilor, critica sau istoria literară ă și de artă 
la cel al operelor concrete sau curentelor, în timp ce abor- 
darea metodologică complexă pe care o presupune demersul 
nostru implică unirea perspectivelor gnoseologică, socio- 
logică, axiologică, structural-semiotică, psihologică, infor- 
mationalä. Notiunea de structură va putea fi utilizatä în 
mod specific în fiecare din acestea dar în perspectiva com- 
plexă pe care o presupunem, nivelul cel mai fertil ni se pare 
a fi unul supraordonat operei individuale (specie, gen, ramură 
fapt artistic). 
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tructura operei presupune implicit caracterul de totalitate 
semnificanta, alcătuită dintr-o retea de relații a căror organi- 
zare şi ierarhizare constituie pind la urmă un SISTEM. 
Sistemul este deci un ANSAMBLU, implicind relatia 
intreg-parte şi printre notele sale definitorii se numără 
oerenta, unitatea, un anumit echilibru, caracterul sem- 
nificativ al universului pe care-l oglindeste și forța sa aso- 
iativă (un sistem poate primi în cadrul său elemente noi 
șI se poate integra el însuși într-un alt sistem). 


Sistemul presupune organizarea si ierarhizarea semnelor, 
“us zentind o rezervă sau o memorie a acestora, conform 
unet scheme, avînd o norma internă si o functie "specifică. 
Ca orice construcție structurată el este un simulacru al 
biectelor reale cu un rol semnificant, iar legile sau princi- 
iile sale pot fi surprinse adecvat, doar postindu- ne în 
inte riorul lui, deci pornind de la imanenta sa (Claude Lévi — 
>trauss spunea, de pildă, că un grup cultural sau etnografic 
nu poate îi înțeles decît situîndu- ne în interiorul sistemului 
său de ref ferintä). Subliniind imanenta, trebuie să arătăm 
i prin însuși natura sa fiecare sistem este ȘI transcendent 
entru că poate intra în interacțiune în cîmpuri asociative 
nai largi ; are o geneză și o funcție în afara sa, poate dinami- 
za alte sisteme. 


In sens larg întreaga practică socială (adică economia, 
moravurile, moda, arta etc.) poate fi considerată ca sistem 
semnificant (vezi ,,Système de la mode” a lui R. Barthes 
si Studiile școlii lingvistice din Tartu, U.R.S.S)., întrucât 
a este structurată ca un limbaj. Condiţia studierii stiin- 
tifice a acestor aspecte ale practicii este tocmai aceea că 


cle sînt considerate modele secundare în raport cu limba, 


modelate de ea și modelînd-o. 
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Evident acest proces are loc în mod diferențiat în functie 
de domeniu, și între arte, acelea care folosesc limba ca 
instrument direct și primordial se distinge poezia, în cazul 
căreia parametrii limbii suferă cele mai mari deformări, 
creînd chiar impresia unei primordialitäti. Filozofia lim- 
bajului în variantele ei idealiste exploatează forța acestuia 
și rolul său în comunicarea interumană, ajungînd să afirme 
că prin numire se pot crea elemete sau relaţii între ele sau 
chiar sisteme, ceea ce evident nu e posibil decît acolo unde 
limbajul încetează să fie mijloc și devine scop. 


Relatele sistemului nu sînt indiferente una fata de alta, 
între ele există o fuziune organică, datorită convergentei 
părţilor și el joacă la rîndul său un rol coercitiv asupra 
exteriorului. În acest sens se poate vorbi despre sistem și 
la nivelul speciei, genului, al literaturii și artei unei epoci, 
bineînțeles de fiecare dată elementele componente care 
intră în relație schimbindu-se si purtind alte valori. 
Notiunea de sistem poate desemna la fel de bine o reali- 
tate materială ca si una formală, strictă organizare de con- 
cepte sau imagini, dar este evident că în discuţia noastră 
ne limităm la planul spiritual și nu cercetăm sistemele ca 
atare. Noi avem în vedere cînd e vorba de produsele cul- 
turii în genere, de artă în speță totalitatea gindita, deci 
încercăm să construim MODELUL operei și nu cercetăm 
opera însăși, ca atare. De fapt observaţia lui Mikel Duf- 
renne, după care o totalitate materială nu este gîndită ca 
sistem decît de o gîndire sistematizatoare, deci în lumina 
unei teorii care încearcă ea însăși să se formalizeze, ni se 
pare a nu conține nici o umbră de subiectivism, întrucît 
nu neagă existența reală, obiectivă a sistemelor . 


Este de notat că de fapt obiective sînt nu numai sistemele 
materiale, luate ca atare, dar că și modelul lor gîndit, for- 
malizat ajungînd să funcționeze socialmente dobîndeste 
un anumit gen de „obiectivitate” în sensul că devine o 
realitate autonomă și joacă un rol activ. Nu trebuie sa inte- 
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legem aceasta în sensul că limbajul ar crea omul, codul 
estetic opera, legile producției nevoia de a-ți cîştiga exis- 
tenta, dar comunicarea, creatia, munca nu se pot desfä- 
sura în afara sistemelor enumerate mai sus și nu pot să 
nu resimtă influența lor. Dialectica relației obiectiv-subiec- 
tiv este extrem de complexă în aceste cazuri si câteodată 
datorită forței sistemelor, a prestigiului lor subiectivitatea 
dispare, omul este pe nedrept eliminat sau uitat in päienje- 
nișul lor. După cum remarca însă Mikel Dufrenne, „oricare 
ar fi relația lor cu subiectivitatea sistemele nu sînt deci 
deloc independente, ci o presupun în aceeași măsură în care 
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sînt condiția posibilității ei” 22, 


Observatia de mai sus este cu atît mai valabilă cînd e 
orba de domeniul esteticului unde subiectivitatea creato- 
rului este un factor decisiv, chiar și în cazurile cînd acesta 
loloseste computerele, întrucît rolul său de programator 
si de constructor al mașinii, de stabilire a codului acesteia 
iu poate fi înlocuit complet. Tenta subiectivă se traduce 
n artă prin intervenţia intenţiei conștiente, a afectului și 
ointei, si acestea, chiar tinind cont de sistemele generale 
xistente (ale genului, ramurii), realizează un sistem unic 
ire poartă amprenta acestora. 
Noțiunea de subiectivitate nu este însă doar individuală si 
itunci cînd facem analiza structurii unei opere nu desco- 
erim doar pe creatorul ei, ci facem pași si către ceea ce 
ucien Goldmann numește conștiința colectivă. O analiză 
tructurală completă va trebui și din acest motiv să înlă- 
ure vechea schemă „omul și opera” privind și grupul social 
un sistem. In acest sens creatorul nu este strict indivi- 
lual, ci, chiar și în arta cultă, el transcende propria-i subiec- 
livitate, este influențat de ceea ce îi transmite contextul 
de sistemele existente. | 


“U 


Mikel Dufrenne, Pour l'homme, Paris, Seuil, 1968 p. 144 
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Sistemul artistic are încă și alte note aparte în cadrul ge- 
neral al sistemelor și oricît ar părea de ciudat caracteristica 
sa o reprezintă o anumită asimetrie sau oscilație, faptul că 
el rămîne deschis, iar valenţele sale sînt libere multor altor 
solicitări. Esteticul reiese tocmai din defectiunile cîmpului 
semantic, din infidelitatea sa fata de propria-i normă, din 
jocul asociaţiilor între diferitele acceptii. Cred că definiția 
generală dată de un J. Derida 2% sistemului ca ,,joc formal 
de diferențe” este extrem de adecvată în cazul sistemului 
artistic cu precizare că „,detașarea”, ,,dezinteresul” nu 
trebuie înțelese în sensul gratuitätii pure, ci al unei, dacă 
putem spune așa, LIBERTĂȚI PROGRAMATE (angajarea 
socială nu reiese din constringere, ci tocmai din selecția 
nestingherită a valorilor și ea trebuie tradusă într-o anga- 
jare estetică care presupune planul formal). Nicăieri liber- 
tatea nu intervine atît de consubstantial în realitatea con- 
structiei sistemului ca și în felul în care acesta este recep- 
tat, artistul ca și publicul pornind implicit de la o viziune 
sau un punct de vedere care pentru a avea o funcție estetică 
trebuie să permită o cît mai largă posibilitate de mișcare. 


Sistemul include întotdeauna un sens si rolul lui operatoriu 
este de a-l evidenția formînd nu o copie a realității, ci un 
ansamblu de posibilităţi de construcție supuse unei reguli. 
Precum un oracol, el sugerează, el orientează în unele direc- 
tii, deschide anumite căi înțelegerii reprezentînd atît matricea 
sensului, cît și expresia sa particulară. 


Aparent sensul și sistemul nu pot fi despărțite, cel de-al 
doilea privind întruchiparea primului și neputind exista 
în afară de el. Se creează astfel iluzia unui sens estetic pre- 
existent ca și a unui sistem, depinzînd exclusiv de el cum 
sesizează Jean Ladrière tot așa cum alteori se crede că 
sistemul este dat aprioric cum observă cu prudență Lucien 
Goldmann. La nivelul operei individuale este evident că 
atît unul cât și altul apar în construcția artistică (în creație) 


23 Jacques Derida, L'écriture et la différence, Paris, Ed. du Seuil, 1967. 
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si nu în afara ei, la scara speciei, genului, ramurii, artei sau 
contextului cultural, însă lucrurile se schimbă, acestea de 
obicei preexistind noului venit si conditionind chiar veni- 
rea acestuia în anumite limite. Subliniem că e vorba de 
o condiție negativă în sensul că mai degrabă sistemul pre- 
existent stabilește ce nu poate fi opera (asta nu înseamnă 
că el nu poate fi încălcat) decît ce trebuie să devină. 


Marxismul, sustinind rolul important al determinismului 
istoric al produselor culturale, nu are pretenţia ca nici 
măcar luate la un loc totalitatea condițiilor materiale și 
spirituale, conștiente și inconștiente să explice apariția 
operei, dar admite că există o coercitie a sistemului care 
limitează cîmpul de apariție al noilor opere. Eminescu 
atunci cînd a apărut nu putea să nu se raporteze la existent 
și chiar dacă nu-l putem explica prin cei pe care el însuși 
îi numește făuritori ai limbii românești, nu-l putem izola 
de ei. În acel context e greu de presupus un Eminescu 
poet simbolist, ca și unul clasicist și umbra romantismului 
plutind în ep că nu putea să nu-l atingă, chiar dacă nu vom 
face din el un simplu descendent al unor Novalis, Hugo, 
Lamartine (chiar comparatismul este riscat și dificil în cazul 
unei personalități atît de excepționale). Credem, că s-a gre- 
sit profund atunci cînd pentru a scoate din Eminescu 
exclusiv un revoltat pe plan social s-a apelat doar 
la Împărat si proletar după cum, deși interesantă, nici ex- 
plicatia ghidată de o notă psihanalitică după care doar 
poeziile de tinerețe sau cele nepublicate l-ar reprezenta în 
ființa lui esențială nu ni se pare convingătoare. 


Subliniind unitatea sensului cu sistemul artistic individual 
căruia îi apartine — adică cu opera — trebuie să atragem 
atenția că specificul esteticului este caracterul oscilant, muta- 
tional al sensului în interiorul sistemului, capacitatea sa de 
a se atașa nu numai de relațiile sale majore, ci si de deta- 
lit, posibilitatea ca în timp, în diferite perspective el să ocupe 
un loc diferit. Dacă am reface, de pildă, istoria interpre- 
tării date Divinei comedii a lui Dante sau a muzicii lui Bach 
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va apare evident cum sistemul rămînînd același, locul, 
ponderea, funcţia sensului, chiar caracterul lui apar schim- 
bate și aceasta nu datorită simplei variații a gusturilor 
sau părerilor celor care le recepteazä, ci datorită posibi- 
litätii ondulatorii pe care o deschid. Prin aceasta nu numai 
că sensul nu rămîne prizonierul sistemului, dar eliberîn- 
du-se, depășindu-l, condiționează și neîncetata lui deveni- 
re (devenire în sens artistic, întrucît ca realitate formală 
el rămîne neschimbat). 


Într-un fel am putea spune împreună cu J. Ladritrecă 
sistemul joacă un rol mediator între sens şi sine însuși, ca 
el în mod paradoxal este dominat și domină în același timp. 
Ca obiect formal el există pentru sine, dar totodată ne 
impune legea sa și pentru a-l surprinde esteticește trebuie 
să i ne supunem. Este vorba de o ,,supunere” relativă, 
întrucît atît creația, cît și receptarea estetică presupun 
în mod obligatoriu o anumită detasare, a deveni robul 
operei fiind un fel de primitivism estetic (teoriile care 
explică, de pildă, creaţia exclusiv prin impulsuri instinc- 
tive, reacţii sau descărcări ale subconstientului rămîn 
limitate nu pentru că asemenea fenomene n-ar interveni 
deloc, ci pentru că absolutizarea lor transforma arta în- 
tr-un surogat al unor necesități biologice, negîndu-i carac- 
terul de construcție umană ; desigur intervenția conștiinței, 
a rationalitätii, a capacităţii constructive reprezintă o ar- 
tificializare avînd un caracter convenţional, dar oare nu 
orice cod reprezintă într-un anumit sens o convenție ?). 


Arta este prin definiție un sistem conotat, adică unul în care 
planul de expresie este deja constituit de către un sistem 
de semnificație (limba, limbajul plastic, muzical, tea- 
tral sau cinematografic). Această realitate apare extrem de 
evidentă în cazul literaturii, în care se vedecu limpezime 
că sistemul operei se introduce în sistemul existent al limbii, 
dar lucrul este la fel de valabil în toate cazurile întrucît 
codurile diferitelor limbaje sînt preexistente creației indi- 
viduale. Am putea defini astfel arta ca sistem in sistem, 
iar creația ca o translație de planuri de la un nivel la celălalt. 


ormă si sistem 


Nu analizăm in acest capitol relația sistem-structură, dar 
ste evident că fiecare sistem este structurat, iar fiecare 
tructură are un caracter sistematic. Distincția pe care 
facem între cele două noţiuni este aceea că sistemul 
prezintă totalitatea relaţiilor din interiorul unei opere, gen, 
lomeniu analizat, în timp ce structura, după cum am văzut 
ste, după părerea noastră, constituită doar din relatiile 
ajore din interiorul unui sistem, deci de coloana sa ver- 
brală, și nu de întreaga osatură. Procesul de conotare 
esupune realizarea nu doar a schemei, a structurii de 
ază, ci a ansamblului, stufozitatea relaţiilor în interiorul 
estuia făcîndu-l relativ opac și greu descifrabil, Denotarea 
a reuși să desprindă structura, chiar s-o reprezinte grafic, 
i ei îi va scăpa întotdeauna acel ceva care reiese din 
nsamblul sistemului și nu poate fi redus la elementele 
le componente. 


Natura specifică a artei face ca elementele de bază — ope- 
ele — să fie prin definiție unice, inimitabile și irepetabile, 
i de aceea punerea lor în relație cu norma duce la legitime 
iedumeriri. Se știe doar că noțiunea de normă presupune 
xistenta unui model, a unei scheme cu caracter imperativ 
i prin natura sa constringätor, or, procesul de creaţie este 
rin definiție liber, deci imposibil de subsumat ca atare 
nor cerințe externe (atunci cînd cu ani în urmă lucrul 
cesta s-a încercat, „metoda” a dat greș tocmai pentru 
‘à operele nu se nasc prin producţie de serie). Se observă 
insă cu toate acestea că istoria literaturii și istoria artei 
tu cunoscut nu puține curente și orientări care pretindeau 
procesului creator să respecte anumite norme și însăși evo- 
lutia genurilor artei nu s-a desfășurat altfel decît prin 
permanenta constituire și apoi sfărîmarea de tipare. Exis- 
tenta normelor nu poate fi deci contestată și se cunosc de 
altfel nu puţine sisteme estetice care-și propuneau apriorice 
să fie normative. 


Lucrul posibil odinioară ni se pare desuet astăzi, cînd 
sistemele artistice individuale și-au cucerit o libertate și 
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o autonomie greu de presupus odinioară, cînd singura posi- 
bilitate de supraviețuire a esteticii este de a fixa norme apos- 
teriori, cum spunea C Călinescu. Norma este evident legată de 
sistem, este „măsura sa inerenta’ derivată din schema sa 
st implicind funcția ce o va juca, dar ea nu poate fi fixată 
aprioric, ci se naște în însăşi construcția artistică. Observatia 
lui Adrian Marino, după care sistemul include o normă 
și o finalitate intrinsecă fie că e vorba de operă sau de 
contextul ei, ni'se pare extrem de pertinentă în acest sens. 


Se renunță din ce în ce mai mult la postularea necondi- 
tionatä a caracterului anticipativ, programatic, al normelor, 
ori el este înțeles într-un sens extrem de general, oferind 
doar un cadru ȘI permitind miscarea nestingherită în inte- 
riorul său, ceea ce este pînă la urmă același lucru. S-a 
ajuns în sfîrșit la formularea, adevărată dacă nu este abso- 
lutizată, după care fiecare operă își este propria ei normă, 
în sensul că ea trebuie judecată după criteriile pe care 
le propune ea însăși. 


Am introdus termenul criteriu specific, și terenul devine din 
nou alunecos pentru că nu pot exista atitea criterii cite opere, 
dispărînd orice posibilitate de valorizare dacă negäm cu 
totul dreptul la comparatie si implicit la elemente comune. 
Va trebui deci sä nu fim extremisti și să recunoaștem că 
anumite norme pot fi aplicate și unor sisteme artistice 
(opere) diferite, că ele nu pot fi concepute ca unități închise, 
izolate și neintegrabile unor ansambluri mai largi. Termenul 
de „operă deschisi” , introdus de Umberto Eco, este valabil 
nu numai ca polivalentä a sensurilor, datorită marii varie- 
täti de interpretări posibile, mai ales în cazul artei moderne, 
dar și ca posibilitate de subordonare a unicului unor prin- 
cipii comune. 


Oricât de paradoxal ar părea, se poate spune că structura 
romanului modern, de pildă, cu cît este mai diversă si 
mai întîmplătoare cu. atît este mai ușor de integrat unor 
norme în limitele lor generale unificatoare. Becket și Eugen 
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Ionescu sînt în fond mai putin deosebiți decît Corneille și 
Racine, cu toate că modulatiile cîmpului axiologic în care îi 
integrăm sînt mult mai pronunțate ș si diferentierile formale 
mai pregnante. Sä se reducä oare ‘problema normelor la 
opera individualä atunci cind Jan Kott demonstreaza atit 
de convingätor cä Shakespeare poate fi atit de altul dato- 
rita felului in care-l privim astăzi? Am aminti partizanilor 
absoluti ai purismului si unicitätii cunoscutele analogii și 
corespondențe stilistice pe care le făcea Blaga, nu numai 
in interiorul artei, dar al formelor spiritului în genere, mai 
mult am readuce în cîmpul atenţiei mai puțin cunoscuta. 
sa observaţie despre mutatiile funcţionale ale uneia și 
aceleiași idei pentru a cere dreptul la normă. Să părăsim 
deci vechea meteahnă, conform căreia dacă unii au dis- 
creditat pri simplificare o noțiune, trebuie părăsită aceasta 
din urmă și nu concepția care a dus la dispretuirea ei. 


Care este sensul pe care-l acordăm NORMELOR ARTIS- 
LICE, acceptînd deci să le reconsideräm ? După mine, rolul 
lor este întîi de toate constructiv și ele intervin — conștient 
sau spontan — în procesul creației însăși. Aici tradiția 
propune vechile sale modele, iar inovaţia realizează pe baza 
lor altele, astfel încît pînă la urmă opera finită încorporează 
norma în însăși substanța ei. Evident un sistem artistic 
nu se naște pur și simplu dintr-o schemă anterioară, însă 
el nici nu se constituie, decît rar, în afara unei intenții 
cît de vagi. 


Vormele interne sînt matca sau principiul arhitectonic al 
perei, în timp ce normele externe sînt cerințe sau solicitări 
ale sistemului mai general în care se include opera (gen, 
ramură), normele estetice tin de specificitatea textului, iar 
normele sociale de realitatea contextului sociocultural mai 
larg. Într-un sens prin normă se înțelege măsura inerentă, 
limensiunea (în sens calitativ), arhetip, într-altul ea este 
talon, standard valoric, criteriu apretuitor, astfel că ele 
sînt constatative și apreciative. Clasificările de mai sus sînt 
desigur relative și amintirea lor n-are alt rost decît de a 
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clarifica mai bine însăși natura conceptului în discuție, 
funcționarea lui concretă urmînd a fi înțeleasă din intima 
relație pe care o are cu sistemul (în fond orice normă se 
bazează pe cel puţin o relaţie, iar aceasta este aplicată 
unui complex de interrelatii subordonate, unei structuri 
de bază) 


Ansamblul normelor cu care artistul pornește la drum 
schiteazä un IDEAL, dar ar fi desigur simplist că încercăm 
să-l regăsim ca atare după cum ar fi neserios să-i negăm 
însăși existența (cazul artei programate în care intenţiile 
sau modelul nu este propriu-zis estetic nu schimbă după 
părerea noastră lucrurile, pentru că esențială este pînă la 
urmă realizarea și destinul ei estetic: investiția făcută de 
artist nu ne este indiferentă, dar esențială este pînă la 
urmă investiția socială — produs al funcționării „operei” 
astfel create). 


Acordăm deci idealului estetic o valoare genetică ca și una 
explicativă si îi recunoaștem atît o funcţie anticipativd, cit 
și una de proiecție în trecut, pentru a reconstitui drumul 
parcurs. Sistemele artistice se integrează în contextul axio- 
logic de ansamblu tocmai prin raportare la idealurile pe 
care le exprimă sau le reprezintă, și în felul acesta deschi- 
derea operei individuale spre social se realizează în modul 
cel mai profund (caducitatea unei viziuni asociale asupra 
artei este mai mult decît evidentă, chiar și dacă ne-am 
limita să amintim că ea se bazează pe un cod social și nu 
unul natural). 


Norma are, după cum am arătat, pe lîngă funcția cons- 
tructivă și una valorizatoare, nu în sensul unui etalon fix, 
ci prin faptul că ea constituie un punct de reper, că îngăduie 
plasarea operei într-un sistem de referință. Este vorba fără 
îndoială în primul rînd de un punct de reper estetic atunci 
cînd calificăm modalitatea prozei lui Marin Preda sau 
structura estetică a poeziei lui Nichita Stănescu, dar este 
vorba și de integrarea într-un sistem de referință mai 
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larg atunci cînd vrem să ne explicäm pînă la capăt natura 
ixiologică a trecutului istoric, a unui roman ca Principele 
lui Eugen Barbu sau a prozei satirice a lui Teodor Mazilu. 


De unde ne luăm însă criteriile de judecată? E drept că 
)pera nouă propune propriile ei criterii, dar ea apare într-un 
ontext axiologic format și cititorul este îndemnat în mod 
firesc să-i aplice criteriile de care deja dispune pe baza 
limbajului care-i este familiar. Așa se și explică de ce 
pentru multi lirica modernă rămîne inaccesibilă, străină 
și judecätile de valoare emise în baza vechilor criterii 
sînt inevitabil negative. Este evident vorba de o inadecvare 

normei la sistemul poetic nou care dacă este explicabilă 
in cazul cititorului de rînd, nu mai este permisă criticului 
specializat si cu atît mai putin istoricului literar sau de arta. 


Un efort de descifrare a sistemului și de gäsire a criteriilor 
care-i sînt proprii este deci necesar și el se corelează în 
mod obișnuit cu un proces de comparație a normelor in- 
dividuale cu cele generale ale speciei, genului sau curen- 
tului respectiv. În cazul inovatiilor autentice „norma 
generală” va fi evident depășită, încălcată și o asemenea 
„abatere? nu trebuie considerată neapărat „anormală. 
(Cum bine remarca Hugo Friedrich, „,anormalitatea” nu 
implică o judecată de valoare, nu înseamnă degenerat sau 
lecadent, iar istoria a transformat nu o dată anormalul 
de ieri în normalul de astăzi). 


Procesul de valorizare se întemeiază pe o perspectivă es- 
tetică, dar cum în operă sînt contopite valori de cele mai 
diferite tipuri (filozofice, politice, și etice) este firesc că și 
cadrul de judecată se va lărgi și va deveni mai bogat în 
leterminări. (ni se pare nefirească tendința unora de a 
emascula arta, storcînd-o de valorile sociale de alt tip, la 
fel cum considerăm inadecvate încercările mai vechi de a-i 
nesocoti natura specifică). 


Întrebarea care se pune pentru critica literară și artistică 
ste de a preciza cui se aplică norma: operei ca sistem 
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ndividual sau sistemului artei ca ansamblu de lucrări unice. 
Răspunsul pare atît de evident exclusiv în favoarea primei 
alternative (mai fecundă pentru a permite judecăţi de valoare 
adecvate), încît din păcate orice preocupare pentru cea 
de-a doua este neglijată. Unicul este investigat cu con- 
știinciozitate, generalul este uitat sau ocolit de teama de a 
nu „canoniza””. Încercările de a privi panoramic situația 
literaturii și a artei, a unui gen sau a altuia sînt ocazionale 
(la sfârșit de an mai ales) și inevitabil superficiale datorită 
caracterului lor sporadic astfel încît sinteza este lăsată în 
mod nepermis doar în sarcina viitorilor istorici ai literaturii 
și artei contemporane. 


Nivelul sistemului artistic individual poate și trebuie să 
fie depășit nu numai din nevoia firească a unei priviri 
sintetice, dar și pentru că opera unică trebuie să poată 
fi raportată la normele ei proprii și la cele ale contextului 
său. Pînă cînd vom continua să privim lucrurile exclusiv 
monadic, calea unei înțelegeri reale ne rămîne închisă și 
cheile cu care încercăm să deschidem lacătul valorilor 
artistice unice nepotrivite. 


Intrinsec și extrinsec 


De obicei termenul de funcție estetică (sau artistică) este 
folosit pentru a desemna rolul pe care o operă de artă îl 
are asupra dezvoltării genului, ramurii sau chiar artei în 
genere, locul ei în ansamblul culturii, ca si al educaţiei 
estetice, efectele ei spirituale directe și indirecte sau rangul 
ci într-o ierarhie de valori. O atare înțelegere este dupa 
cum se poate vedea exclusiv extrinsecd, adică privește 
raporturile operei cu ceea ce se află în afara ei, lucru fara 
îndoială extrem de important, dar, după părerea noastră, 
insuficient. Funcţia este în primul rind intrinsecă, depis- 
tarea ei se face cel mai bine dinăuntru, ea este indisolubil 
legată de structura și compoziţia operei, fiecare element 
ivind în acest sens importanța sa. Unitatea, coeziunea, 
interrelatia părților cu întregul îi asigură viaţa, și func- 
tionarea externă depinde deci de viata internă, de măsura 
in care avem de-a face cu un organism viu, dinamic. 


O asemenea punere a problemei poate reedita și în tărîm 
estetic vechea dispută biologică asupra primordialitätii 
funcției sau a organului: structura operei este creată de 
functia estetică pe care trebuie s-o îndeplinească sau dim- 
potrivă aceasta din urmă nu face decît să derive din prima. 
\ntinomia este la fel de metafizică, pentru că nu există 
structuri care să nu funcționeze și nici funcţii care să se 
xercite în gol sau să preexiste organismului care le efec- 
tuează. Vom considera deci că geneza operei presupune 
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aparitia si acțiunea concomitentă atit a intenției, cit si a 
încercărilor de a o realiza, în timp ce existența ei nici nu 
poate fi gindità în afara unității dintre functie şi structură. 


Se poate vorbi de nevoi estetice cărora le răspund apariția 
unor opere sau curente, dar preexistenta acestora este și 
ea dinamică pentru că nu face decît să exprime negarea 
existentă implicit în vechile forme și structuri artistice. 
Dar aceste nevoi, ca și întreg mediul care le generează, de- 
terminînd posibilitatea apariției noii opere, explică origi- 
nea ei și nimic altceva, întrucît, odată apărută, ea functio- 
nează conform structurii sale interne, oarecum indepen- 
dent de schimbările ce intervin în mediul ambiant (spunem 
„independent” în sensul că deși opera se adecvează con- 
textual, ea rămîne aceeași ; formaliștii ruși au pornit toc- 
mai de la această realitate atunci cînd deliberat au ignorat 
factorul genetic, ca și relațiile operei cu contextul, cerce- 
tînd procedeele și figurile stilistice ca atare). 


Punctul de vedere genetic nu vine în contradicție de fapt cu 
cel funcțional, dar ele trebuie înțelese ca planuri distincte si 
care nu derivă automat unul din altul si nici nu se prefigu- 
vează. Romantismul, de pildă, nu a apărut ca să concre- 
tizeze o functie artistică preexistentă, dar a răspuns unor 
valențe estetice nesatisfăcute de clasicism, iar rolul său 
real, locul său în evoluţia artei, efectele pe care le-a pro- 
dus și rangul pe care l-a ocupat în sistemul valorilor es- 
tetice n-au putut fi stabilite decît contextual și în conti- 
nuă variație. În interiorul acestuia însă funcţia estetică a 
exoticului, straniului, fantasticului, sublimului sau gro- 
tescului nu pot fi definite decit intrind in analiza structu- 
rilor existente ale operelor romantice ca un fel de autode- 
finire a specificitatii lor. 


Apare limpede ca in cursul evolutiei artei se petrec schim- 


bari care introduc noi forme si impun crearea unor noi 
functii ale acestora, ceea ce duce la substitutia sistemelor 
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vechi cu altele noi. Evoluţia are loc la nivelul seriei estetice 
unde mutatiile funcționale apar mai evidente, aceleași 
‘lemente formale putînd avea roluri constructive diferite 
si efecte estetice sensibil modificate. În interiorul operei se 
poate observa rangul diferit pe care îl poate avea acum 
in element formal care odinioară fusese secundar, neinflu- 
entind sistemele în care apărea. Cercetarea progresului 
in artă implică numeroase planuri de analiză, dar cel mai 
fertil ni se pare a fi cel functional (atît extrinsec, cit si 
intrinsec). 


[Trecerea de la extrinsec la intrinsec este obligatorie, nu 
numai pentru a pătrunde în miezul obiectului estetic res- 
pectiv, dar și pentru că iradiatiile lui în afară depind de posi- 
bilitätile pe care le oferă. Vom defini deci funcția artistică 
a unei opere sau a unui curent drept însăşi existența sa in 
mişcare și cîmpul de posibilități pe care tocmai această dina- 
micitate îl oferă pentru statuarea rolurilor, locurilor, efec- 
telor si rangurilor pe care opera sau curentul respectiv le 
pot dobîndi. Coborind în interiorul fiecărei individualitäti 
artistice putem descoperi funcția estetică a procedeelor, 
manierelor și mijloacelor folosite în compoziția lor și în 
acest sens este legitim să vorbim despre funcţia metaforei, 
culorii, a unor intonatii sau microstructuri ale spectacolului 
teatral și cinematografic, astfel că pentru noi noțiunea de 
functionalitate include și modelele sau materialele care 
concurează la procesul compozițional. În același timp, 
deplasîndu-ne în afară, vom integra funcția estetică în cea 
social-culturală mai largă și vom urmări concretizärile și 
mutațiile ei în timp și spațiu. 


Discutînd despre funcția artistică a operei, presupunem 
implicit că ea are o utilitate, jucînd un rol și fiind în slujba 
unui Scop și introducem cu aceasta mult disputata pro- 
blemă a finalității. Înainte de a discuta pe larg funcțiile 
operei va trebui să lămurim deci dacă ea urmărește vreun 
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scop, dacă ea are o importanță în sine sau servește doar drept 
mijloc sau intermediu pentru realizarea unor obiective 
extraestetice. În acord cu replicile întemeiate date teoriilor 
dezinteresului pur, ale detașării totale și lipsei oricărei 
finalitati, deci care presupun cel mult existența unor 
funcții gratuite, vom preciza că natura socială a artei nu 
se poate manifesta dacă opera nu este întîi de toate un 
mecanism care merge singur, care se autoalimentează și 
își ajunge sie însăși. Prima functie a operei este aceea de a 
fi operă, de a exista ca un organism autonom cu o finalitate 
proprie şi numai astfel va putea ea ajunge să îndeplinească 
vreun vol sau să ocupe vreun loc în afară. 


Caracterul acesta autofunctional al operei de artă o distinge 
net de alte produse ale spiritului (știință, filozofie), și ex- 
plică gradul înalt de autonomizare pe care l-a atins, deter- 
minînd astfel modul specific în care intră în relație sau 
intervine asupra altora. Subliniind această trăsătură, nu 
trebuie să se înțeleagă că funcționarea estetică se produce 
în afara conștiinței umane, că putem elimina subiectul 
în numele obiectului, întrucît o asemenea concepţie reduce 
opera la un obiect fizic, eliminînd-o din cîmpul valorilor. 
În măsura în care o operă nu este receptată, nu intră în 
contact cu subiecții, ea nu funcționează și prin aceasta 
încetează chiar să existe. Caracterul ei autonom nu înseamnă 
deci izolare, detaşare, ruptură, ci doar independenţă, 
ființă proprie, caracter distinct, unicitate. Toate acestea se 
evidențiază însă numai prin uzaj și în relatie, astfel că pre- 
zenta în lume presupune interacțiune și luarea in conside- 
rare a relatelor (chiar și izolarea metodologică nu va putea 
fi completă, întrucît pentru a constata funcționarea trebuie 
să admitem legătura măcar cu una dintre posibilitățile 
de acțiune ale cîmpului oferit de structură; unitatea in- 
tern-extern este deci permanentă și autofunctia însăși o 
presupune). 


140 


Mutaţia. Motivatie si disfunctie 


2 


Mutatia. Motivatie si disfunctie 


Întelegerea functiei oricärui sistem, inclusiv a celor estetice 
nu poate fi făcută decît dinamic si în acest sens cercetarea 
imutațiilor functionale este dintre cele mai semnificative. 
Blaga t remarcase, vorbind despre idei în genere, că ele 
pot suferi mutații fundamentale, în sensul că una și ace- 
eași idee poate juca în istorie funcții diferite. Lucrul este 
evident cu atît mai valabil în cazul operei de artă care dato- 
rită polisemiei sale este principial deschisă mai multor 
funcții prin însăși natura sa, iar interpretările pe care le 
suferă în timp nu fac decît să confirme aceasta. 


Nu este cazul să insistăm cu exemple din domenii atît 
de plurifunctionale cum sînt artele plastice sau muzica, 
pentru că lucrul este evident chiar în cazuri atît de speciale 
cum este cel al basmului, unde, cum observa V. Veselovski, 
schematismul și repetabilitatea intră chiar în definiția aces- 
tuia. Cu toate că funcția artistică se oprește aici, la o 
faptă săvîrșită de un personaj și bine definită din punctul 
de vedere al semnificației ei pentru desfășurarea acțiunii, 
rolurile personajelor constituie elemente fixe, iar succesi- 
unea este întotdeauna aceeași. V. I. Propp arată că une- 
ori funcţii diterite pot fi îndeplinite de același personaj 
sau invers. Dacă variabilitatea are loc la nivelul unor ase- 
menea microstructuri, ea va fi cu atît mai mare cu cît numă- 
rul relatelor crește sau pune în ecuaţie termeni diferiți. 


Mutatia valorilor estetice, de care vorbea Lovinescu, se 
datorește de fapt schimbărilor funcționale petrecute, și 
ele sînt nu numai o consecință a variației perspectivelor 
exterioare care se străduiesc să imbratiseze opera, ci a 
nevoii interne a operei de a-și pune în valoare virtutiile, 
de a-și vitaliza valenţele. Dinamica aceasta este de cel 


Lucian Blaga, Cultură si conoștință, Cluj, 1922. 
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mai mare interes, nu numai la nivel individual, dar ȘI în 
cadrul unor tendințe, orientări sau curente artistice, pen- 
tru că atunci intra în discuție nu numai capodoperele, ci 
și arta de nivel mediu, care orientează gusturile și formează 
sensibilitatea pregătind noile serii literare și artistice sau 
defrisind în continuare drumurile deschise de operele re- 
prezentative. Rafael nu va putea fi înțeles și nici nu ar 
fi rămas poate în istoria artei dacă ar fi fost doar o perso- 
nalitate singulară și de excepţie, după cum calea deschisă 
de un Monet ar fi dus într-o măruntă fundătură în afara 
întregii școli impresioniste care a dezvoltat ceea ce el abia 
întrezărea. Rolul unui deschizător de drum, al unei perso- 
nalitäti, locul și rangul ei diferă mult contextual, iar re- 
nașterea unor opere de mult uitate atestă cîteodată funcții 
artistice cu totul neașteptate și de o vigoare pe care n-au 
avut-o la vremea lor (să ne gîndim, de pildă, la prețuirea 
și locul pe care îl ocupă azi un Urmuz descoperit ca prede- 
cesor al întregii literaturi a absurdului). 


Mutaţiile funcționale pot fi interne şi externe, evolutive si 
regresive, de natură gnoseologică, axiologică sau sociologică. 
O istorie literară sau de artă nu se poate scrie în afara 
unei viziuni complexe și dinamice asupra fenomenului, 
admitind drept unic criteriu validitatea interpretărilor 
făcute din perspectiva aleasă. Facem această precizare, 
întrucît ceea ce este mutație dintr-o perspectivă gnoseolo- 
gică, să zicem, nu reprezintă neapărat o schimbare de func- 
tie pe plan sociologic sau o sensibilă oscilație valorică, 
iar istoricul — chiar alegîndu-și un singur unghi de pri- 
vire — nu trebuie să nege dreptul și la viziuni diferite. Am 
lăsat înadins la urmă mutatia funcțională în perspectivă 
estetică, întrucît luarea ei în considerare nu poate lipsi. 
În sens restrins o asemenea mutație este introdusă de fie- 
care operă nouă și în aceasta constă de fapt ceea ce se numește 
inovaţie. În sens larg mutatia presupune o nouă viziune 
estetică, o nouă atitudine față de univers și aceasta este 
accepţia utilizată de Pierre Francastel atunci cînd vorbește 


de spațiul plastic al Renașterii și de răsturnarea produsă 
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le noua atitudine față de univers a impresionistilor 2. Nu 
ste locul să discutăm aici dacă deschiderea unei noi serii 
stetice reprezintă sau nu un progres, dar este lesne să 
onstatăm că multitudinea seriilor derivă nu doar din 
evoia spiritului de noutate, ci din însăși mutatiile reali- 
atli, a vieţii sociale. 


Legătura structurii artistice noi cu viata socială este tot 
inctionala în sensul că un nou conținut de conștiință, 
nouă atitudine fatä de univers (Francastel), nevoile con- 

științei colective (L. Goldmann) se exprimă în opere sau 
urente noi. Mult dezbătuta problemă a felului în care se 
ealizeaza această legătură este pîndită de multe simpli- 
icări și J. Tinianov ë remarca, pe bună dreptate, că pro- 

Jema este adesea greșit pusă: se poate vorbi de „artă 

si viață” cînd arta este ea însăși viata? Trebuie să cerem 

irtei un caracter ,,utilitar’’ cînd nu cerem aceasta vieţii 
nsăși ? Este altceva să vorbim despre originalitatea artei, 
le conformitatea cu legile ei interne, comparînd-o cu viața 
ractică, știința, cultura, fără a confunda însă faptul estetic 

u faptul de viata ca atare. Viaţa intră în arta, dar odată 
ntrată ea devine operă, funcționează ca atare și trebuie 

preciată astfel. 


n teoria literară modernă se face distincția — valabilă și 
lin punctul de vedere al incursiunii noastre — între funcție 
si motivație, formalistii ruși arătînd că aceasta din urmă 
u face decît să desemneze modalitatea în are functi- 
nalitatea diferitelor elemente ale povestirii s- maschează 
sub aparența unei determinări cauzale. După cum remarca 
rerard Genette 4, între cele două noţiuni există o opoziţie 
liametrala : dacă funcția este — simplificînd putin — lucrul 
u care opera servește, motivarea este ceea ce-i trebuie 
2 Pp 


Pierre Francastel, Peinture et Société, Audin, Paris, Lyon, 1951. 


J. Tinianov, La notion de construction, Théorie de la littérature, Seuil, 
1968, p. 144. 


1 Gerard Genette, Vrai semblance et motivation. Communications, 11, 1968, 
p. 20 
p. 20. 
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pentru a-și disimula funcția. Se poate observa că moti- 
vării, adică disimulării funcţiei, un Velincour îi va acorda 
un sens negativ, opera valoroasă fiind lipsită de o aseme- 
nea motivare. Relaţia — oarecum simplificată — este expri- 
mată de el prin formula V (valoare) = F (funcția) — M 
(motivare), iar cînd acesta din urmă lipsește V = E. 


La prima vedere avem de-a face cu un punct de vedere 
unilateral, dar dacă plasăm lucrurile în context estetic este 
evident că valoarea unei opere este dată de funcția reală 
pe care o joacă. Ne putem îngădui chiar să extindem rela- 
tia la nivel social general, întrucît în ultimă instanță orice 
valoare este dată de funcţia ei. Desigur o interpretare literală 
a acestei relații este riscantă și poate cădea ușor într-un 
pragmatism” sau „instrumentalism”” axiologic, dar în mă- 
sura în care planul estetic este corelat dinamic cu cel so- 
cial pericolul dispare. 


Se poate pune în mod firesc întrebarea dacă în acest caz 
— în legătură cu variațiile pe care le suferă din punct de 
vedere funcțional o operă — valoarea ei poate crește sau 
scădea și dacă determinarea cauzală a structurii operei 
este numai negativă. Prima problemă este doar aparent 
îngrijorătoare și paradoxală, fiindcă în fapt asemenea osci- 
latii și chiar răsturnări au loc în scara valorilor și principial 
ele nu pot fi contestate. Cea de-a doua, privind rolul moti- 
vatiei, ni se pare de asemenea cantonată într-o poziție de 
moment și o optică strict conjucturală. Adevărata funcție 
a unei opere reiese de fapt abia atunci cînd o putem smul- 
ge contextului imediat, cînd ea se dovedește validă și în 
afara cerinţelor concret-istorice în care a apărut, cînd reu- 
seste să surprindă ceea ce este general uman întruntînd 
timpul. Cit de putin necesară din punct de vedere estetic 
este motivaţia o dovedesc de pildă măștile africane a căror 
determinare cauzală social-magică ne este complet indife- 
rentă, după cum aluziile concrete ale pieselor lui Shake- 
speare nu mai pot fi sesizate și lucrul acesta nu ne deran- 
jează deloc, ba dimpotrivă. 
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Punctul de vedere expus mai sus ar putea fi acuzat de 
„purism”, în sensul că încearcă să smulgă opera contin- 
sentului, negînd importanța funcției istorice pe care ea o 
poate juca într-un moment dat; fără a nega existenţa și 
rolul unei asemenea funcții trebuie să subliniem că ea este 
de luat în considerare în plan sociologic, dar nu estetic, 
iar dacă destinul istoric al unei opere nu trebuie ignorat 
el nu poate să-i determine automat si valoarea estetică. Funcţia 
socială de prim ordin a literaturii pasoptistilor nu este cu 
nimic stirbitä, de pildă, prin afirmaţia că ea nu s-a tradus 
intotdeauna în valori estetice de primă mărime, după cum 
influența socială redusă a poeziei unui Ion Barbu nu-i anu- 
lează funcția estetică majoră de deschizător de serie (chiar 
lacă seria estetică barbiană se va reduce la un unicat, 
la o fereastră estetică solitară). 


Se discută în cadrul stilisticii, analizei semiotice, teoriei 
informației sau a metodologiei structurale despre funcţiile 
elementelor componente ale operei (cuvînt, procedeu, ma- 
terial) și concluziile, deși parțiale, despre rolul, să zicem, 
il metaforei în opera unui anumit poet sînt dintre cele mai 
interesante. Funcția aparține însă nu numai elementelor, ci 
și ansamblului în care acesta se integrează, iar în perspec- 
tiva noastră nici nu avem în vedere analiza părților, ci 
loar sinteza lor într-un întreg. Analiza de text, cercetarea 
‘lementelor unei scriituri pot fi fertile numai în măsura în care 
‘le nu pierd din vedere sistemul la care se referă, întrucât 
inseși funcțiile elementelor nu se definesc decît în relaţiile 
in care intră (e firesc să distingem aici între relațiile majore 
și cele minore, dar trebuie să avem în vedere opera în an- 
samblu, cu toate detaliile ei). 


Sensul pe care-l dăm noțiunii de funcţie artistică reiese 
cel mai bine din opoziția ei cu ceea ce este inadecvare, per- 
turbare, lipsa unui rol estetic precis sau chiar acțiunea anti- 
estetică, într-un cuvînt disfunctia. Opoziția trebuie înțeleasă, 
dialectic, pentru că nu tot ce este anormal, inadecvat, 
disfunctional la un moment dat rămîne așa pentru totdeauna 
și nu puține sînt situaţiile cînd tocmai disfunctia devine 
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funcție estetică (antiteatrul, antiromanul etc. ). Nu vrem 
să spunem prin aceasta că totul e posibil și nici nu scuzăm 
în numele dialecticii impostura, pseudoarta, pentru că 
trebuie să raportăm rolul, locul, efectele și rangul unei 
opere sau a elementelor ei atît la contextul în care se inte- 
grează, cît mai ales la sistemul pe care-l constituie. 


Dacă avem de-a face cu o disfunctie reală și nu doar cu 
una aparentă, opera nu poate deveni obiect estetic, ci 
rămîne doar o construcție — poate ingenioasă dar inefi- 
cientă — care nu are acces la cîmpul artei. Criteriile de 
despărțire a apelor sînt și aici greu de precizat cu rigoare 
științifică și doar apelul la categoria sociologică a succe- 
sului imediat de public sau dimpotrivă a „căderii” la primul 
examen nu reprezintă încă sentințe fără drept de apel. 
Atita vreme cit prin trăsăturile sau însușirile sale o operă” 
nu reprezintă un sistem, atîta vreme cît elementele sale 
nu funcționează estetic ne aflăm în afara cîmpului artei. 
Există desigur un prag minim al sensibilităţii estetice și o 
rezistență la disfuncţii, dar imposibilitatea trecerii acestuia 
șia învingerii împotrivirii subiectului receptor este evident 
de natură sa descalifice „opera” 


Arta modernă este dificilă uneori în mod programatic, 
incifrarea poetică este uneori căutată înadins, după cum 
pictura abstractă ca reacție la fotografie ajunge uneori 
să opună claritatii opacitatea și prin aceasta șansele comuni- 
cării estetice scad. Nu vom încuraja disfunctia de dragul 
disfunctiei, dar totuși nu vom accepta nici punctul de v edere 
după care dificilul este întotdeauna și neartistic. Lucrurile 
nu pot fi judecate global și mai ales nu pot fi văzute 
static, astfel încît a învinui întreaga artă modernă de eso- 
terism și a condamna ab initio formulele care cer o partici- 
cipare activă a receptorului este o poziţie conservatoare. 


Împărtășim ingr S tăi lui V.E. Masek® în legătură cu 
greutatea cu care se realizează comunicarea în arta modernă, 


5 V.E. Masek, Die 
Universităţii, 


Parakunst 
„Estetica, 


und die Krise des Kunstbegriffes, Analele 
Bucureşti, 1970. 
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ar nu considerăm că nevoia de specializare a publicului 
ntru a o putea recepta neagă existența însuși a raportu- 
Într-un sens receptorul trebuie să devină, metaforic 
rbind, un alter ego al artistului, dar aceasta nu înseamnă 
í ă dialogul acestuia din urmă se poartă cu sine însuși. Dacă 
blicul este o „oglindă” a artistului, dialogul nu numai 
i nu lipsește, dar abia atunci poate avea loc. 


lentificarea receptorului cu obiectul estetic este o con- 
litie a oricărei comunicări si supunerea subiectului in 
ita operei nu înseamnă închiderea circuitului, ci abia 
eschiderea lui. Faptul că puțini sînt aceia care posedă 
heia, „secretul cifrului”, care duce la înțelegerea unei 
pere, nu o aruncă pe aceasta în mod automat în afara 
tei. E adevărat că există un prag al sensibilităţii și anumite 
egi ale redundantei, dar acestea nu sînt fixe si aceleași 
le la individ la individ, de la grup social la grup social 
icu atît mai puţin de la epocă la es „Narcisismul” 
stetic al unor creatori, declaraţiile lor uneori naive, ca și 
bravada în legătură cu lipsa unei dorințe de a fi înțeles 
pot fi condamnate din punct de vedere 'social, dar ele nu 
eprezintă argumente pentru a nega estetic opera însăși 
stim destul de bine ce distanță Dati uneori între ,,pro- 
rame” și realizarea lor, în ambele sensuri). Disfunctia 
oate fi constatată judecînd în primul rind opera însăși 
și apoi relaţiile ei externe (desigur nu există operă care să 
unctioneze perfect în sine și să fie disfunctionalä în raport 


u subiectul receptor). 


3 
Spectacol, simbol și interpretare 


Analizând caracteristicile funcţiei artistice, natura ei, spe- 

im să oferim cîteva puncte de reper pentru mult discu- 
tata distincţie dintre artă și nonartă. În primul rînd vom 
vorbi aici despre caracterul informativ al funcției artistice 
n sensul că opera ne comunică informații artistice organi- 
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zate într-un mesaj specific și transmise printr-un cod. O 
operă care să nu transmită nimic spiritului, indiferent pe 
ce canal, nu există, dar, în același timp, simpla furnizare 
de informatie nu este încă suficientă pentru a putea vcrbi 
de artă, o atare funcție există în cazul tuturor produselor 
spiritului. Nu discutăm aici pe larg despre specificul infor- 
matiei estetice, dar vom reține caracterul ei conotat, com- 
plexitatea ei logico-afectivă, învelișul concret-senzorial 
construit anume și propriu prin definiție unui mesaj 
anumit, dar mai ales faptul că într-o acceptie mai largă 
decît aceea a teoriei informaţiei ea include în sine atît CE 
se transmite, cît și CUM. Prin această ultimă trăsătură 
intră în jocul estetic structura mesajului, modul de a-l 
compune, mijloacele utilizate devenind și scopuri, și o înte- 
legere adecvată va trebui să includă în informatia estetică 
diferitele planuri ale operei datorită caracterului lor corelativ. 


Sînt justificate în acest sens atît de amänuntitele analize 
ale metodei structurale, ca și ale teoriei informaţiei pri- 
vind elemente ale operei cum ar fi fonemele, prozodia, rit- 
mul, intonatia, anecdotica etc., cu condiția de a le urmări 
nu în sine, ci pentru a ajunge în ultimă instanţă la semnifi- 
catia estetică de ansamblu. Cum această cerință este greu 
de satisfăcut se aduce adesea învinuirea că atît metoda 
structurală, cît și teoria informației rămîn la planul formal 
sau cantitativ — ceea ce foarte des este și adevărat întru- 
cit ele nici nu-și propun mai mult — deși există într-o măsură 
posibilitatea și a accesului la conținut, iar aspectul cali- 
tativ ajunge și el să fie abordat (e drept, pînă acum nu se 
poate spune că „,descoperirile” calitative la care s-ar fi 
ajuns astfel sînt fundamentale, dar rolul de adjuvant, 
capabil să confirme prin rigoarea științifică sau să răstoar- 
ne rezultatele intuitiei este incontestabil). 


Să nu ne oprim decît la cunoscuta relație a lui Birkhoff 
după care măsura M a plăcerii estetice este dată de rapor- 


O K aoe 
tul M = T unde O este măsura ordinii elementelor care 
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alcătuiesc opera, iar C măsura complexității ei, care este 
considerată astăzi de cea mai mare importanță de un Max 
Bense® si Abraham Moles si care exprimă matematic 
un adevăr formulat încă de Hemsterhuis în 1769, 
după cum observa însuși unul dintre cei care încearcă să 
fundeze o ,,poeticä matematică” — Solomon Marcus (Hem- 
sterhuis spusese că „frumusețea constă in a enunta cît 
mai multe într-un interval de timp cît mai scurt”, iar Vol- 
taire observa că „poezia spune mai mult și în mai puține 
cuvinte decît proza”). Același este cazul faimosului „număr 
de aur” cunoscut încă din antichitate ca măsură a perfec- 
tiunii proporţiilor si pe care un Zeisig și Mathyla Ghika 
n-au făcut decît să-l formuleze, punînd în ecuaţie reac- 
tiile sensibilităţii estetice in fata anumitor raporturi ce 
pot fi formulate numeric. 


Să tragem de aici concluzia că metodologia teoriei informa- 
tiei nu poate decît să exprime în alt limbaj ceea ce știm de 
mult sau putem constata empiric? Aceasta este părerea 
scepticilor, dar, în ce ne privește, împărtășim încrederea 
specialiștilor că prin formalizarea chiar a unor adevăruri 
cunoscute devin posibile analogii uneori surprinzătoare, 
care pot să ne apropie de natura intimă a artei. $1 apoi, 
dacă n-ar fi accesibil și fertil investigaţiei de acest tip decît 
domeniul receptării, al percepţiei estetice, de care se ocupă 
un Abraham Moles’ și încă am fi extrem de cistigati în 
explicarea reacţiilor pe care le au subiecții estetici în fata 
obiectului artistic (de altfel în ultima sa lucrare el a trecut 
la analiza însuși a fenomenului creației 8). 


Indiferent însă de îndoielile asupra utilității metodologi- 
ilor discutate mai sus, informația estetică reprezintă o funcţie 
6 Max Bense, Aesthetica, Agis Verlag, Baden Baden, 1965. 


? Abraham Moles, Théorie de l'information et perception esthétique, Flam- 
marion, Paris, 1958. 


8 Abraham Moles, Art et ordinateur, Casterman, 1971. 
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a operei de artă care trebuie avută în vedere. În ce privește 
critica, de altfel ea nici nu face altceva decît să o analizeze, 
distingînd esteticul de extraestetic, separind ceea ce este 
specific artei de ceea ce a pătruns netransfigurat în inte- 
riorul ei. Împotriva ,,purismului’’ trebuie să precizăm că 
în substanţa operei se includ și informații filozofice, poli- 
tice, științifice etc., că ea poate aduce un spor cognitiv 
și pe alte planuri decît cel estetic fără ca prin aceasta 
natura artei să fie alterată, ba chiar dimpotrivă. Condiţia 
integrării lor în substanța operei este însă aceea ca ele să 
funcționeze și estetic, să contribuie la definirea operei ca 
artă și să nu o transforme într-o aglomerare de cunoștințe, 
idei, de altă natură. 


O altă trăsătură a funcției artistice este faptul că ea repre- 
zinta o exprimare expresivă. lertată să ne fie aparenta 
exprimare tautologică, dar există și moduri de exprimare 
— deloc condamnabile — care nu sugerează nimic, ci 
doar comunică direct, care nu au relief și forță de pätrun- 
dere afectivă, ci doar notionalä. O funcție expresivă o au 
— după cum am arătat în altă parte — nu numai arta, 
dar și manifestările estetice cotidiene, fenomenele denu- 
mite impropriu ,,esteticul natural” (care este de fapt tot 
un produs social), dar în cazul operei o atare funcție este 
căutată anume, devine centrul de interes (fata de viata coti- 
diana sau natură intrăm în relaţii practic-utilitare și 
doar în al doilea rînd estetice, in timp ce fata de artă sin- 
gura atitudine adecvată este cea estetică). 


Rolul acordat expresiei în creație ca și în receptare este 
hotaritor, căutarea „cuvîntului care să exprime adevărul”, 
cum spunea Eminescu, nu este o preocupare gratuită, ci 
sträduinta de apropiere de însăși esența artei. Nu este locul 
să discutăm aici despre mijloacele de expresie ale diferitelor 
ramuri ale artei, putem să notăm însă că funcția de expri- 
mare expresivă nu trebuie căutată doar în anumite maniere 
sau formule consacrate, ci că ea rezultă din ansamblul 
operei care „spune” — în liinbajul ei specific — ceva. Ex- 
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presivitatea poate rezulta atît din modalități directe și indi- 
recte, abstracte si concrete, notionale si afective, desi este 
evident că ponderea maximă, ca si eficiența estetică, o vor 
avea în aceste cupluri limbajele mediate, apelul la un inve- 
lis senzorial, provocarea emoției estetice. 


Capacitatea expresivă este hotaritoare in arta si o conditie 
a inovatiei de orice fel este forța de a pătrunde în conști- 
inta estetică, dea produce asociaţii, de a trezi reacția spiri- 
tuală specifică cel mai adesea in mod aluziv, mascat, dar 
nu mai putin impresionant prin aceasta. Nu vorbim în 
cazul acesta de un curent sau altul, de o orientare sau alta, 
arta poate să se infatiseze manifest ca o expresie, să accen- 
tueze pînă la exagerare acele elemente care compun modul 
în care se realizează maniera de exprimare sau dimpotrivă 
să se prezinte impersonal, aparent neutru, dar prin aceasta 
uneori cu o forță de sugestie sporită. 


Expresivitatea estetică este considerată drept unul dintre 
criteriile principale ale valorii artistice, în sensul că în 
acest caz funcția principală a operei devine modul de expri- 
mare, indiferent de ce anume se exprimă. Căutările crea- 
toare se îndreaptă și ele spre acest mod, deși rodnicia lor 
presupune implicit să ai ce exprima pentru ca ele să nu se 
transforme în simple jocuri gratioase, dar lipsite de fina- 
litate. Totuși în unitatea dintre CE si CUM, specific es- 
tetic este cel de-al doilea, expresivitatea cerutä de continut 
nerealizindu-se decît prin organizarea formală. 


Există un izomorfism între planurile expresiei (sintac- 
tic, retoric, melodic, coloristice) si cele ale conținutului te- 
matic, ideologic, a profunzimii trăite pe care o exprimă Și 0 
realizează și în pertinenta tuturor acestor planuri se află 
poate principalul criteriu de valorificare. Paradoxul artei 
moderne este aparentul conflict între aceste planuri, rup- 
tura expresiei de conținut, dar distanța sensului de semni- 
ficant nu este niciodată atît de mare încît unitatea lor să nu 
poată fi reconstituită. Este poate tocmai o trăsătură dis- 
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tinctivă a artei moderne faptul că ea se constituie printr-o 
tulburare, ba chiar o ruptură a echilibrului stabilit pînă 
atunci pentru a reconstitui un altul. 


Funcţia artistică, în special, are un caracter spectacular, 
opera se oferă contemplării (în sens larg), întrucît repre- 
zintă și cere să fie primită ca atare. Este poate încă o ex- 
presie a faptului că arta nu este mijloc, ci scop, că finali- 
tatea ei o reprezintă ea însăși. Vorbind de spectacol trebuie 
să precizăm că el înlocuiește funcția reală și prin inter- 
mediul unui limbaj intranzitiv sau reflexiv realizează o 
mutație, realul devenind construcția estetică (cum observă 
Roland Barthes mutatia are loc chiar cînd spectacolul se 
deghizează în funcție reală, noi am spune că de fapt întot- 
deauna are loc acest proces). 


Spectacolul intervine în toate domeniile esteticului, dar 
trecerea la artistic ca formă superioară, concentrată, presu- 
pune o purificare și o degajare de alte funcții. Ritmul se 
întîlnește, de pildă, în orice acțiune concertată, dar el devine 
artistic abia în dans cînd fiecare participant dă un specta- 
col pentru celălalt și în fata celuilalt. Cum observa Alain, 
dansul este prima oglindă. Arta este reprezentare nu numai 
în sensul îngust de ,,mimesis”, și nu este posibil și obliga- 
toriu să-i depistăm întotdeauna corespondentul din rea- 
litate. Latura ei de înfățișare” de ,,transfigurare”’ presu- 
pune întotdeauna că ea trimite la ceva, fie și la ea însăși 
(se cunosc cazurile cînd construcţia artistică se bazează 
pe o simplă organizare a limbajului fără intenţii comunica- 
tive — vezi muzica aleatorie, de pildă — și cînd nu putem 
spune ce ni se reprezintă, dar asemenea cazuri extreme sînt 
poate modele ideale pentru caracterul estetic al construcției : 
cred că nu intenția de a reprezenta trebuie considerată aici 
drepi criteriu al artei autentice, ci măsura in care produsul 
astfel creat joacă o funcție reprezentativă si speculativă. 


Se simplifică adesea cerindu-se artei să reflecte si nu să si 


creeze în același timp, după cum se cere uneori ca reprezen- 
tarea rezultată să exprime întotdeauna unitatea existenței, 
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talitatea tendințelor ei esențiale, lucru evident imposibil. 
pera nu trebuie înțeleasă nici exclusiv ca o comunicare, 
ı urmare sau traducere a unei meditații interioare a eului 
supra lumii sau asupra sa însuși, neglijindu-se faptul ca 

constituie o realitate, o parte, un aspect al experienței 
imane. Rezervele celor care consideră că arta nu este lim- 


baj întrutotul pornesc poate si de la ridicolul încercărilor, 


neori exasperante, de a găsi peste tot corespondențe și de 


a nu recunoaște posibilitatea unui grad de opacitate al operei. 


se consideră astfel că doar ceea cee transparent poate fi 
luat în seamă în artă și că ,,indescifrabilul” este simpto- 
nul hotärîtor pentru a scoate produsul respectiv din sfera 


artei. 


e comunică însă, de pildă, milenara artă a arabescului ? 


Si totuși fără a comunica o anumită atitudine estetică, 
ca reprezintă o stare estetică, este un obiect estetic. Este- 
tic da, vor spune unii, dar artistic! De ce? Pentru că nu 


ivem de a face cu un mesaj formalizabil, pentru că nu s-a 
ntentionat să ni se comunice ceva anume? Toate acestea. 
int adevărate, dar în același timp un arabesc poate fi 


expresiv, el poate da informații estetice, este reprezentativ 


entru o lume, realizează o compoziţie, deci are trăsăturile 
are-i atribuie funcția obișnuită a celorlalte manifestări 
le artei. După părerea mea, trecerea din sfera artisticului 
n cea a esteticului nu fine de natura de limbaj a celei dintii, 
i de finalitatea sa: in artă funcția estetică este precumpani- 
oare, în afara ei (esteticul cotidian, esteticul natural) ea este 
subordonată funcțiilor de alt gen, în primul rînd celor utili- 


lare. Arabescul, decorația sînt artă, pentru că funcţia lor 


primă este să răspundă unor nevoi estetice și nu de alt 


ordin. 


ritica s-a ridicat, pe bună dreptate, împotriva realismului 
optic”, a simplei „redări” a realităţii exterioare, întrucât 

„asemenea fotografiere nu realiza un spectacol, nu avea 
irtuti intrinseci și nu le păstra nici măcar pe cele ale lumii 
exterioare. Se pierdea aici marea forță a imaginarului, 
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aceea de a da naștere unei lumi noi, care să se distingă 
de cea veche nu numai prin faptul că e de natură spiri- 
tuală și nu materială, ci că fantezia creatorului a interve- 
nit activ în construirea imaginii. Se cade adesea în extrema 
inversă prin exacerbarea subiectivitatii, dar încă n-ar fi 
nimic dacă produsul artistic ar reprezenta-o măcar pe aceas- 
ta, dacă am avea de a face cu un spectacol al EU-lui (indi- 
rect eul nu poate să nu fie un reflex al lumii din afara lui). 
Exagerările merg însă și în sens aparent invers, adică eli- 
minînd — pe cît pot — orice prezență a subiectului pun 
în centrul operei lucrurile „ca atare”, așa cum se intim- 
pla în unele tendințe ale noului roman francez sau în pop- 
art. Nu se poate nega orice forță expresiv ă unor asemenea 

produse și nu se poate spune nici că nu ,,,,reprezinta’’ nimic, 
te esteticul ajunge să fie trădat atunci cînd se uită ca 
expresivitatea este umană și că spectacolul este pentru om. 


Funcţia artistică este apoi, prin natura sa, constructivă 
compozitională și această trăsătură iti poate cel mai 
bine faptul că avem de-a face cu o creație si nu cu o simplă 
copie, că ea este — cum se Ai Jean Pierre Richard? 
— o experiență, o practică de sine, un exercițiu de înțelegere 
Și geneză în cursul căreia artistul încearcă în același timp 
să se surprindă și să se construiască. Produsele creaţiei nu 
pot fi decît compoziţii fără ca prin aceasta să reiasă că orice 
compoziție este si opera de artă (compoziția are un rol ex- 
trem de important și în invenţia științitică). Ceea ce este 
însă propriu compoziției artistice este caracterul ei inde- 
pendent și autonom, faptul că ea apare (chiar dacă nu este 
es ca produsul liber al imaginației creatoare si că cel 
putin aparent ea nu este destinată să servească vreunui 
scop în afara sa. Nu este vorba însă de o construcție inerta 
și închisă în sine, ci de una deschisă în sensul că se oferă 
interpretărilor diverse, iar uneori chiar în sensul că e incom- 
pletă, solicitînd intervenţia subiectului (vezi precizärile 
lui Eco în acest sens). 


9 Jean Pierre Richard, Littérature et sensation, Seuil, 1954. 
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Deschiderea, libertatea, oscilatia compozitionala chiar, 
nici una nu poate elimina — fara grave pericole estetice 
—insusirea poate esențială a artei, care este coerenta, uni- 
tatea compozitionala, faptul ca sistemul artistic unic se 
conformeaza in ultima instanta unor reguli diriguitoare 
unitare. Nu este vorba aici de o încălcare a libertatii, de 
creație, deo anihilare a rolului imens pe care îl are sponta- 
neitatea, dar—pentru a nu se prabusi—constructia artisticä 
este oblig ată să se supună măcar unei singure coexercitii: 

iceleia pe care și-o stabilește ea însăși. Nu vom nega vir- 
tutile estetice posibile ale onirismului, în poezie sau pic- 
tură, dar o analiză atentă ne va dovedi că atunci cînd aces- 
tea există, creatorul a ținut seama de un minim de exigente 
compoziționale. 


Hazardul pur, dezordinea totală nu va da niciodată o 
operă de artă și dacă recunoaștem rolul uriaș pe care acestea 
il pot juca cîteodată o facem în numele unei alte ordini 
se care acestea o introduc. Chiar si anarhia totală a mijloa- 
celor de expresie trebuie ordonată într-un tot pentru a 
putea vorbi (eventual) despre artă. Precizările de mai sus 
nu au intenția să acrediteze ca singura valabilă ordinea, 
claritatea și coerenţa clasică și nici să statueze perpetuarea 
unor reguli academizante, cum ar fi cea a celor trei unităţi în 
dramaturgie, ele cer doar ca dezordinea totală, de o exce- 
siva redundantä s să fie limitată la una parțială. Numai coeren- 
ta poate fi baza unui sens, oricît de risipit şi de polimorf 


ar fi el. 


Critica va judeca întotdeauna opera ca o compoziție, stră- 
duindu-se să-i descopere toate articulațiile și să aprecieze 
consecventa cu care a fost aplicat principiul care stă la baza 
ei. Unitatea între tot și parte, proprie oricărei structuri, 
este în cazul celei artistice de un tip deosebit, întrucît coe- 
renta nu e de tip logic, teoretic, ci estetic. Judecätile gresite 
asupra poeziei își au adesea izvorul în neîntelegerea. speci- 
ficitatil coerentei estetice si in identificarea ei cu cea logica, 
ceea ce dovedeste nu numai o necunoastere a limbajului 
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artei, dar și o sensibilitate neformată. Rigoarea, concizia, 
ordinea aplicate artei sînt altele decît cele cerute de strin- 
genta unei demonstraţii teoretice, imaginea artistică nea- 
vind drept corespondent noțiunea, asa cum reieșea din 
vechea formulare a lui Bielinski (conceptul intervine și 
în structura imaginii, cu atît mai mult în arta modernă, 
ceea ce ridică probleme compoziționale deosebite). 


Insistînd atît asupra compoziției estetice trebuie să preci- 
zăm că ea nu se identifică cu armonia, simetria și regulari- 
tatea proprie literaturii și artei clasicismului, excesiv de 
influențată de prestigiul coerentei logice sau matematice și 
că un procent de dezordine ordonată a asigurat întotdeauna 
farmecul artei (supunerea totală și necondiționată la canoane 
a diminuat întotdeauna valoarea estetică și poate că o 
Venus din Milo cu ambele braţe nici nu ar fi fost luată în 
seamă într-o asemenea măsură). 


Caracterul semnificant al construcţiei, faptul că în sens 
larg ea constituie un simbol estetic definește alta dintre 
trăsăturile funcției artistice. Opera de artă simbolizează 
nu o realitate ca atare, dar o atitudine umană, și în acest 
sens ea este de natură nu numai estetică, dar general-ome- 
nească. Simbolul se naște din faptul că opera este, într-o 
măsură mai mare sau mai mica, un sistem aluziv, construc- 
tia sa nu este incremenita, intrucit limbajul artistic inga- 
duie oscilatii si de aici reiese si caracterul noncategoric al 
artei, faptul că ea mai degrabă pune întrebări decît dă 
răspunsuri. Se poate spune că funcţia artistică este de 
natură interogativd, că opera dă seamă de o lume sau este 
semnificativă pentru ea prin chestiunile care i le pune, ma: 
degrabă decît prin sentintele pe care le dă. 


Un roman ca Îngerul a strigat, al lui Fănuș Neagu, este 
simbolic tocmai în acest sens, deși la prima vedere motivele 
reluate aproape obsesiv într-o lume fermecătoare prin 
culoarea si naturaletea ei creează impresia unei imagini 
reale pînă la extrem. E ciudat faptul că deși destinele eroilor 
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săi sînt stranii, sălbatice, imaginea de ansamblu are o auten- 
ticitate ieșită din comun și totuși natura aluzivă și intero- 
cativä a universului său este incontestabilă. A fost compa- 
rat cu Panait Istrati prin localizarea geografică și pito- 
rescul dus la extrem, dar el este poate mai aproape de 
Mircea Eliade, cel din La figänci. Ceea ce îl deosebește este 
insă capacitatea de a intui lumea aproape senzorial, de a 
rea impresia unei lumi existente ca atare, pentru ca apoi 
să înţelegi că ființa ei intimă este cu totul alta. Aceasta 
iu din dorința de a închide accesul la sensurile ei, ci dintr-o 
ambiţie de a demonstra în mod ostentativ că nu totul are 
claritate de cristal și un sens ce poate fi ghicit dinainte ; 
semnificaţiile nu se află în crusta exterioară a intimplarilor, 
in desfășurarea lor ca atare, ci dincolo de ele, și în aceasta 
rezidă natura eminamente simbolică a cărţii fără să avem de-a 
face cu o parabolă. Peisajul uman, locurile și obiceiurile ne 
par uneori extrem de familiare, deși în mod paradoxal ele 
sînt în același timp neașteptate, ieșite din comun, aparti- 
nînd fie unui trecut imemorial, fie unui viitor mai mult 
sau mai putin apropiat; de unde caracterul profetic al 
realității sugerate de roman și natura sa accentuat meta- 
forica ; și totuși el este pînă la urmă un semn, o punte a unei 
epoci, a unei lumi. Faptul că opera poate funcționa ca 
semn al unei mentalități, al unei epoci, al unei civilizații se 
latorește tocmai caracterului ei simbolic în sens larg. 


Jocul se deosebește din acest punct de vedere de artă tocmai 
Brin faptul că nu simbolizează nimic, că și atunci cînd re- 
prezintă o compoziție, conform anumitor reguli, aceasta nu e 
nimic altceva decit ea însăşi si sensul ei nu o transcende. 
Caracterul estetic nu lipsește jocului și, deși el nu slujește 
aparent nici unui scop (deci are o anumită gratuitate), nu 
putem vorbi de artă tocmai pentru faptul că nu simboli- 
„ează esteticește nimic. Deosebirea dintre arabesc, de care 
vorbeam adineaori, și joc constă nu în funcția lor informa- 
tivă, expresivă sau compozitionalä, ci în faptul că cel din- 
tîi, deși își are scopul în sine însuși, simbolizează altceva, 
in timp ce cel de-al doilea servește în ultimă instanță unei 
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cheltuiri de energie sau divertismentului și nu semnifică 
nimic dincolo de sine. 


Nu analizăm aici cauzele plurisimbolismulut artistic, dar 
vom observa că posibilitatea unor funcții simbolice diverse 
rezidă din dialectica semnului și a întrebuinţării sale, a struc- 
turii și evenimentului sau, într-un sens larg, a interferenţei 
planului sincronic cu cel diacronic. (este ceea ce Paul Ricoeur 
denumea pancronism ca însușire a unei polisemir re- 
glate in care istoria se proiectează în sistemi®.) Cînd contex- 
tul tolerează sau chiar produce mai multe izotopii dintr-o 
dată (si în cazul artei lucrul se petrece întotdeauna într-o 
anumită măsură), avem de-a face cu un limbaj efectiv 
simbolic, care spunînd ceva, spune altceva. Funcţia de a 
simboliza a artei nu trebuie redusă însă la caracterul meta- 
foric al unora dintre produsele sale și nici la orientarea 
simbolistă cu determinări concret-istorice și estetice pre- 
cise, bine determinate, ci ea trebuie văzută ca însușire 
generală a oricărei forme a artei. 


Din punctul de vedere al criticii, funcţia simbolică a artei 
este fundamentală, am spune că este chiar condiţia ei de 
existență. Dacă arta nu ar trimite la altceva decît la ceea 
ce este ea însăși și dacă acest altceva n-ar putea să fie, la 
rîndul lui, interpretat în feluri diferite, critica n-ar mai 
avea nici o rațiune de existență. Caracterul simbolic al 
artei este acela care îngăduie exegetilor ei să înalțe o nouă 
construcție, completind î în permanență, prin noi perspective, 
edificiul. Descifrarea sensului operei, a semnificatiilor 
posibile in diferite contexte, cercetarea corespondenţei 
semnificant-semnificat, considerarea artei ca semn spe- 
cific și refacerea er II sale simbolice, — iată doar cîteva 
dintre preocupările ce derivă de aici. 


Folosind un limbaj direct, tranzitiv, criticul practică uneori 
în secret indirectul, reflexivul, ambiguul, ceea ce poate, 


10 Paul Ricoeur, La structure, le mot, l'événement, Esprit nr. 5, 1967, 
p. 818. 
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lesigur, să dezorienteze, dar modalitatea de a se apropia 

obiectul său, cît de diversă ar fi, nu părăsește terenul 
coretic (limbajul criticii nu poate fi si el total simbolic; 
eflexiv, indirect, ambiguu, pentru că atunci ar înceta să fie 
ritică). Din acest punct de vedere, chiar admitind că exis- 
i o distincţie între ideologia sau filozofia care-l călăuzește 
i | practice a zilnică, exegeza concretă, afirmația lui Roland 
arthes 11, după care poți subscrie în același timp la prin- 
ipii ideologice atît de diferite, precum existentialismul, 

arxismul, “psihanaliza și structuralismul, ni se pare un 
ofism. Opera poate fi într-adevăr interpretată prin aceste 

‘rspective diverse, dar e imposibil ca ele să se adecveze 
n i anale timp, aceleiași lucrări, iar criticul nu poate eluda. 
yptiunea. Structuralistul francez însuși o recunoaște impli- 
it în clipa în care afirmă că orice critică trebuie să includă 
n propriul ei discurs și un discurs implicit asupra ei însăși. 


specific funcției artistice este caracterul ei interpretativ, 
le execuție. Nu ne referim aici la faptul că opera se oferă 
nterpretării, ci că fără aceasta ea nu există efectiv. Poziţia 
enomenologică exprimată în această privinţă de Michel 
Jufrenne 12, după care opera trebuie să se ofere percepției, 
ca trebuie să treacă într-un fel de la existența potenţială 
a existența în act, ni se pare întru totul acceptabilă. În 
zeneral vorbind, toate valorile artistice presupun interpre- 
area lor de un subiect, pentru a se constitui cerînd 

fie executate: pictorul execută portretul, sculptorul 
ustul etc. Creaţia este aici execuție, in timp ce pentru ar- 
cle în care execuţia este distinctă nu se întrebuințează 
cest cuvînt pentru a desemna actul creator. 


unctia estetică a execuţiei are însă o valoare ontologică 
undamentală în cazul artelor interpretative în care tre- 
buie făcută trecerea de la partitura muzicală sau scenariu 


! Roland Barthes, Essais Critiques, Paris, Seuil, 1964, p. 254. 


Mickel Dufrenne, Phénoménologie de l'expérience esthétique, I—II, Paris, 
P.U.F., 1953. 
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de balet la realizarea efectivă a operei și dacă în potentä 
opera este una singură, partitura nemodificîndu-se, exe- 
cutia îi dă de fiecare dată o altă realitate artistică. Opera 
se împlinește în execuție, dar ea judecă, în același timp, 
execuția prin care se împlinește. Cîtă vreme ea există doar 
virtual, potențial, existența ei este abstractă, lipsită de un 
corp sensibil, de fapt anestetică, iar manifestarea ei nu este 
decît o exigenta ; în clipa in care opera dobindeste o exis- 
tentä efectivă, în act, ea capătă un caracter normativ pen- 
tru toate întruchipăr ile ei viitoar e, deși în principiu modelul 
unic este reprobabil. 


În cazul execuţiei, critica trebuie să se oprească însă nu 
numai asupra laturii tehnice sau de măiestrie interpreta- 
tivă, cum se întîmplă de obicei, ci trebuie să pună în relație 
opera virtuală cu cea în act. Judecata asupra operei vir- 
tuale este posibilă printr-o analiză atentă a unei partituri 
de către specialiști (așa se procedează la numeroase con- 
cursuri de compoziție), dar în asemenea cazuri nivelul 
estetic nu este atins decît în mod imaginar, execuția fiind 
oricum presupusă. Este cu atît mai evident că vorbind de 
funcția estetică a artei execuția nu poate fi omisă. 


Sintetizind trăsăturile funcției artistice am putea spune 
deci, că ea prezintă și reprezintă, deci are caracter spec- 
tacular și simbolic. 


4 


Social și estetic 


O trăsătură esențială a funcției artistice este caracterul 
ei formativ, în sensul că — după cum spunea încă Marx — 
obiectul își formează un subiect capabil să-l recepteze, 
dornic să-l posede (nu numai estetic) și care la rîndul lui se 
lasă influențat de el. Este unul dintre motivele pentru care 


160 


Social şi estetic 


arta a fost dintotdeauna considerată ca un mijloc de educa- 
tie, de formare a constiintelor, de transmitere a unor con- 
vingeri și de modelare a unor atitudini. Prin aceasta rolul 
social al artei a fost recunoscut ca fiind dintre cele mai 
mari și nevoile estetice odată formate au devenit un stimul 
dintre cele mai însemnate în evoluția artei (se poate spune 
că astăzi, ca rezultat al procesului de autonomizare al artei, 
nevoia spirituală de „consum estetic” a devenit și ea 
oarecum independentă, pentru că oamenii nu citesc, ascultă 
concerte sau merg la teatru sau cinematograf ca să se educe, 
să capete informații estetice, nici măcar numai ca să petreacă 
timpul liber, ci pur și simplu din plăcerea estetică de a 
veni în contact cu arta). 


Fără îndoială, locul artei în societatea contemporană nu 
poate fi rupt de ansamblul relaţiilor sociale în contextul 
cărora producerea și, mai ales, difuzarea eiau devenit surse 
de industrie și comerț, si un H. Marcuse! poate cerceta 
opera ca un simplu obiect intrat în circuitul „societății de 
consum”. Arta modernă, prin unele dintre tendinţele ei 
de incifrare și specializare a publicului, este poate in parte 
si un protest împotriva nesocotirii specificitatii ei și consi- 
derarea operei ca o marfă oarecare ce se cumpără și se 
consumă. Implicatiile sociale asupra conștiinței estetice a 
ambelor tendințe sînt dintre cele mai semnificative, rele- 
vînd faptul că pînă și ceea ce pare totalmente asocial a 
apărut și funcționează tot din nevoi sociale, dar asemenea 
constatări nu ne împiedică să ne alegem punctul de vedere 
pe care-l considerăm cel mai adecvat nu relațiilor externe 
ale operei, ci naturii ei intime. 


Caracterul formativ al artei se realizează în primul rind 
prin introducerea în circulație si familiarizarea cu un anu- 
mit limbaj si dezvoltarea pe această bază a umei atitudini 
specifice. Este vorba deci de o formare estetică a subiecților, 
de dezvoltarea sensibilităţii, a gustului lor, de trasarea anumi- 


13 Herbert Marcuse, One — Dimensional Man, Boston, 1964. 
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tor deprinderi și de conturarea în final — la nivel ideologic— 
a unor anumite idealuri estetice. O asemenea viziune asupra 
educaţiei estetice poate părea îngustă, știut fiind că valo- 
rile vehiculate de operă sînt de numeroase tipuri (filozo- 
fic, politic, etic, religios), că atitudinea estetică este im- 
plicit socială și că prin intermediul artei omul cunoaște 
lumea și se cunoaște pe sine. Ca orice alt obiect și opera 
are structura necesară îndeplinirii funcției sale, ca și dife- 
rite accesorii a căror adăugare a dev enit posibilă i în funcţie 
de timp și de materiale, și dezirabilă în funcție de gust. 
n orice operă se pot găsi multe elemente care nu sînt nece- 
sare funcției sale estetice, deși sînt interesante și ușor de 
justificat din diferite alte puncte de vedere. Făcînd aceste 
constatări vom spune însă, împreună cu René Wellek și 
Austin Warren, că a lua în serios arta sau literatura înseamnă, 
cel putin în mod obisnuit, a le atribui o anumitä utilitate 
proprie. 


Se vorbește adesea de faptul că alături de funcția estetică 
arta are o funcție social-educativă și una cognitivă, dorin- 
du-se să se reliefeze astfel importanţa ei umană. Nu ne 
gîndim să subapreciem rolul social al artei, locul pe care îl 
are în ansamblul ei de valori al lumii contemporane, ras- 
punzind unor necesitäti care nu pot fi inlocuite sau suplinite 
de alte forme ale spiritului. Poate de aceea și credem că în 
contextul actual, cînd arta s-a desprins de sincretismul 
primitiv al valorilor, nici nu este potrivit să discutăm des- 
pre funcția cognitivă sau social-educativă ca despre niște 
functii separate sau ca nişte situații în care arta din scop 
devine mijloc pentru obiective extraestetice. De fapt, 
opera poate aduce un spor cognitiv sau poate influența. 
constiintele in mod autentic în măsura in care este operă, 
adică în măsura în care răspunde întîi de toate exigențelor 
esteticului. N-o să citim Laus Ptolomae a lui Nichita Stă- 
nescu ca să învăţăm geometria și nici măcar volumul al 
II-lea al Morometilor lui Marin Preda nu ne interesează 
în primul rînd ca să aflăm cum s-a făcut colectivizarea 
agriculturii. 
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Un estetician ca Thomas Munro! se poate ocupa însă de 
Artă şi violență fără ca prin aceasta să trădeze specifici- 
tata obiectului cercetat, răspunzînd totodată unor nevoi 
sociale dintre cele mai stringente, născute din frămîntările 
profunde ale unei lumi, după cum Etienne Souriau 15 poate 
cerceta relația Artă și muncă raminind în cadrele esteti- 
cului și tinind totodată seama de contextul social în care 
acesta există (nu spusese si Tudor Vianu 16 că „arta e forma 
cea mai perfectă a muncii omenești” ?), 


Reacția noastră nu este deci pur estetică si nici nu poate fi, 
spiritul nefiind împărțit pe parcele, dar credem că atitudinea 
este socială pentru că întîi de toate este estetică. Se poate 
replica la aceasta că numeroase cărți, filme, piese de tea- 
tru slabe din punct de vedere artistic au totuși succes de 
public și că ele formează criterii sau spectatorii, nu din 
punct de vedere estetic, ci general-social. Nu negăm aceasta, 
după cum n-am putea nega influența educativă a unui 
articol de ziar „frumos” scris și care nu urmărește nici 
un fel de obiective estetice, dar continuăm să susţinem că o 
judecare adecvată a operei de artă autentice nu îngăduie 
izolarea a ceea ce este în realitate atît de bine unit. 


Opera de artă are un caracter sintetic, valorile de alt tip 
care pot fi găsite în ea nu există ca atare, ci în indisolu- 
bilă unitate cu esenţa și structura ei estetică si ele nici nu 
se transmit izolat. Spunînd funcție artistică, spunem impli- 
cit funcție socială și nu negăm în mod estetist sporul cog- 
nitiv sau influența social-educativă pe care opera o poate 
avea. Sociologismul vulgar și didacticismul își aveau doar 
rădăcina tocmai în ignorarea specificitatii estetice a artei 
și în încercarea de a judeca opera exclusiv prin prisma unor 
roluri și efecte extraestetice. 


4 Vl-ème Congrès international d'esthétique, Uppsala, Suède, 1968. 
15 VI-éme Congrès international d'esthétique, Uppsala, Suède, 1968. 


16 Tudor Vianu, Filozofia culturii, Publicom, 1944. 
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Facind precizările de mai sus, nu vrem să spunem că meto- 
dologic perspectivele extraestetice ar fi interzise: afară de 
faptul că este o întruchipare a atitudinii estetice opera 
este un fapt psihic (ceea ce legitimează perspectiva psiho- 
logică și psihanalitică), social (deci care poate fi investigat 
sociologic), general-uman (ingäduind intervenția antropo- 
logiei) ș. a. m. d., dar cercetarea artei din aceste optici nu 
ne interesează aici. Nu vrem să susţinem prin aceasta ca 
metodologiile elaborate pe aceste variate căi nu ar putea 
fi reunite într-o disciplină prin excelență sintetică (cu con- 
ditia de a nu uita natura specifică a obiectului cercetării 
noastre). Într-un sens deschidem poarta pentru metodolo- 
giile cele mai diverse, într-altul le obligăm să nu uite că 
ele acționează în cetatea artei. 


5 
Evoluție si progres 


Functia artisticä priveste, dupä cum am väzut, mai ales 
rolul, locul, rangul și efectele operei în dezvoltarea speciei, 
genului sau a artei respective. Perspectiva noastră nu se 
limitează însă la caracterizarea, situarea sau statuarea unei 
asemenea funcții individuale, ci caută să descifreze cum se 
structurează pe această bază o funcție colectivă. La modul 
general o asemenea funcție care să privească întreaga colec- 
tivitate a operelor, care deci să definească locul, rolul, ran- 
gul și efectele artei în ansamblul formelor spiritului este 
general admisă și recunoscută, întrucît istoriceste ea a 
devenit o necesitate specifică. Funcţia artei a suferit însă, 
în decursul timpului, numeroase modificări determinate 
de exigenţele practicii social-istorice, ceea ce impune o 
viziune dinamică în analiză. Se știe că în perioada sincre- 
tismului antic, de pildă, arta nu avea o existență autono- 
mă și funcția estetică nu era decît un adjuvant al celei 
magice sau că evoluția spirituală generală a conferit, după 
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necesităţi, funcții diferite în contexte diferite pina la actualul 
ei statut și rol, astfel că se pune problema de a privi feno- 
menul în dezvoltare. O analiză a funcției artistice nu va 
putea ocoli nici problema evoluției artei si nu va putea să 
nu se pronunţe asupra faptului dacă avem de-a face în acest 
proces cu o simplă suită de modificări sau se poate vorbi 
de un sens al acesteia și de o direcție ascendentă, deci de 
un progres. Evident, nu este vorba de-a face aici o ana- 
liză istorică, ci de a vedea dacă, din punct de vedere meto- 
dologic, conceptul de progres este valabil și are un rol ope- 
raţional oarecare. Nu putem însă discuta problema aceasta 
în afara implicatiilor axiologice și sociologice pe care 
le presupune și de aceea ne propunem integrarea analizei 
funcţionale într-o perspectivă social-istorică mai largă, 
referitoare nu la unicatul artistic, ci la o colectivitate de 
opere. Pentru a face însă aceasta, socotim necesar întîi să 
trecem sintetic în revistă punctele de vedere privitoare la 
progresul în artă, avînd în vedere că ne aflăm în fața uneia 
dintre cele mai controversate probleme din istoria esteticii. 
Iată în acest sens principalele acceptii uzitate : 


a) În sensul cel mai general progresul în artă este identi- 
ficat cu superioritatea axiologică a epocilor una fata de alta, 
accepţia conturată încă în vestita ceartă dintre antici și 
moderni. Începută în Italia (Alessandro Tessauro afirmase, 
în 1609, că experiența modernilor îi face superiori antici- 
lor și se ridică împotriva tutelei modelelor clasice, decla- 
rîndu-se independent fata de Aristotel și Petrarca), ea a 
continuat cu aprindere ceva mai tîrziu în Franța, în două 
etape: 1683—1700 (Fr. Charpentier, Charles Perrault, 
La Fontaine, Fontenelle, La Bruyère, Boileau) și după 
1714 (M-me Dacier, Abatele du Pons, Fénélon, Abatele 
Dubos, Turgot, Marivaux, Voltaire, Condorcet și alții). 
Dacă pe de o parte, se susținea superioritatea limbii și 
literaturii moderne, pe de alta se afirma valoarea initiati- 
vei clasicilor, superioritatea operei lor, caracterul inegala- 
bil al modelelor, criticîndu-se cu asprime decăderea gustu- 
lui, a moravurilor, mediocritatea artistică a operei contem- 
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poranilor. Susținătorii superiorității modernilor urmăreau 
de fapt desprinderea de canoane și ideea libertăţii de cre- 
atie, jucind prin aceasta un rol pozitiv pentru practica artis- 
tică, dar încetul cu încetul permanenta înnoire a stilurilor 
a dus la concluzii sceptice privind însăși posibilitatea de a 
compara. 


b) Ideea după care nu există un criteriu constant de com- 
paratie pentru stabilirea vreunui progres (Xavier Marmier), 
fiecare epocă avînd viziunea ei (H. Wülflin), existînd o muta- 
tie, dar nu o înaintare, astfel încît stilurile rămîn incomuni- 
cabile (E. Lovinescu) pledează de fapt pentru ireductibili- 
tatea axiologică a''artei, deci împotriva progresului. Acest 
punct de vedere se bazează în bună măsură și pe faptul că, 
avînd de-a face cu unicate apartinind unor personalități 
definite, nu putem să vorbim, de pildă, despre superioritatea 
lui Dante asupra lui Homer, a lui Shakespeare asupra lui 
Dante sau a lui Goethe asupra lui Shakespeare, fiecare 
integrindu-se într-o civilizație și într-o formulă estetică. 


c) Într-o altă acceptie progresul este negat cu totul, vorbin- 
du-se chiar despre un regres axiologic. Diderot spunea că pro- 
gresul civilizației și al spiritului filozofic va determina decli- 
nul poeziei, Hegel prezicea moartea artei prin sufocarea 
și inghitirea ei de către conceptul abstract, Nietzsche cri- 
tica valorile contemporane lui, numindu-le valorile decă- 
derii, întrucît omenirea nu reprezintă nici o dezvoltare 
spre un bine, un ce mai puternic sau mai înalt, Oswald 
Spengler vorbește de limitele istorice ale artei, negînd că 
ar exista opere perene, iar Georges Sorel consideră că pro- 
gresul artei este o simplă iluzie. Trăsăturile proprii unor 
opere ale artei moderne, mai ales o anumită ruptură de 
public, creșterea fenomenului de ,,Kitch’’, determina apa- 
ritia conceptului de paraestetic (Lucian Blaga), iar pentru 
mulți teoreticieni pulverizarea stilurilor, proliferarea. for- 
mulelor ermetice, dificultățile de înțelegere sînt semne ale 
desadentei artei. 
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d) Pentru foarte multi progresul se identifică cu evoluția 
și acceptînd-o pe aceasta din urmă se formulează legi, cum 
ar fi cea a diferentierii valorilor (C. Bouglé), a trecerii 
de la inconștient la conștient, de la spontan la rațional (V. 
Deonna) a tendinței de nivelare, osmoză și endosmozä 
(Ch. Lalo), marcînd astfel procesul de înaintare. În această 
viziune, evoluția — ca și progresul artei (concepute nedi- 
ferentiat) — sînt de obicei integrate în dinamica socială 
(H. Taine, Fr. Mehring, C.D.-Gherea, Antonio Gramsci, 
Pierre Francastel, Lucien Goldmann, René Wellek, Austin 
Warren, Arnold Hauser, Ernest Fischer, Mihail Ralea) 
punîndu-se în spirit materialist problema determinismului, 
a conditionärii sociale a artei. Concepția marxist-leninista 
asupra evoluției artei oferă în această direcție răspunsul 
cel mai nuantat, iar precizările lui Marx despre dezvol- 
tarea inegală a artei, ale lui Engels despre determinarea, 
in ultimă instanță, doar de factorul economic, și ale lui V.I. 
Lenin despre caracterul contradictoriu al operei lui Tol- 
stoi — evidenţiază dificultatea unui răspuns. 


e) Formaliștii ruși (J. Tinianov, B. Eikenbaum) au cer- 
cetat evoluţia literară pe plan formal, izolind-o de celelalte 
serii culturale, iar școala anglo-saxonă modernă, pe aceeași 
linie, a elaborat conceptul de „Work in Progress”, care 
privește însă numai procesul creaţiei în care, pe parcursul 
elaborării, opera se apropie progresiv de forma sa imanentă, 
toate elementele tinzînd să alcătuiască un ansamblu cores- 
punzätor finalitätii sale specifice. Această acceptie implică 
metodologic neutralitatea axialogică și limitează procesul 
la momentul creației. 


f) Unii ginditori admit un comparatism axiologic limitat 
în cadrul aceleiași formule artistice și propun drept cri- 
teriu noutatea care stă la originea unei serii istorice (T. 
Vianu), deschizînd astfel calea către ierarhizări adecvate 
ramurii, genului sau stilului, dar rămînînd prudenti în 
recunoașterea unei linii ascendente de ansamblu. 
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g) O categorie de gînditori sînt de acord să vorbească des- 
pre progresul în artă, referindu-se de fapt nu la imanenta 
ei, la specificitatea ei, ci la efectele de ordin cognitiv (Wor- 
ringer) sau social (Thomas Munro), deci să admită de fapt un 
progres de transcendentä al artei propriu-zise. Fără indo- 
ială, implicațiile extraestetice care vizează o înaintare 
sînt reale, dar ele nu pot fi separate de operă și deci nu 
trebuie privite doar ca ceva în afara ei. Sporul de cunoaș- 
tere sau forța formativă derivă din artă însăși, iar aceasta 
nici nu există decît în plină funcționare, deci exercitindu-si 
funcțiile extraestetice (lucrul nici nu ar fi posibil dacă opera 
n-ar fi artă, deci n-ar avea o natură estetică în primul rînd). 


h) În accepţia noastră, progresul în artă are în vedere 
conștiința artistică în ansamblu, interacțiunea cu publicul 
și privește nu operele individuale, ci arta ca formă a consti- 
intei sociale în unitatea creației cu receptarea. Este vorba 
deci de un progres axiologic relational, în sensul că nu ana- 
lizăm doar arta ca atare, ci existența ei în funcțiune, 
perspectivă care ni se pare cea mai potrivită chiar prin 
natura valorilor ei: o valoare artistică nu numai că se 
naște în raportul dintre obiect și subiect, dar nici nu există 
decît în acest raport. Progresul în artă este în această accep- 
tie indisolubil legat de progresul social, este de fapt o com- 
ponentă a lui și pentru a-l evidenția, criteriile nici nu pot 
fi pur estetice. Integrată în planul culturii, interinfluentele 
dintre diferite domenii sînt extrem de marcate, uneori ana- 
logiile sînt chiar surprinzătoare și este unul dintre indica- 
torii cei mai semnificativi ai progresului spiritual. Este mai 
propriu să vorbim de un progres în artă decît de un progres 
artistic sau estetic, deși uneori există temeiuri și pentru 
folosirea acestor termeni. 


Fiind vorba despre existența artei în funcție, va trebui să 
o privim in legătură atit cu sistemul de referință originar, 
cît si cu cel la care se raportează în momentul analizei, ast- 
fel încît nu vom putea face o ierarhie între sculptura lui 
Michelangelo și cea a lui Brîncuși, între muzica lui Bach 
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si cea a lui Wagner, sau între pictura lui Rafael sau cea a 
lui Van Gogh pentru simplul motiv că aparțin unor serii 
istorice diferite. Progresul aparține relației acestor opere 
cu conștiința artistică și el trebuie privit în perspectiva 
valorizării sale temporale și spatiale, adică a funetiei sale 
concrete. Progresul nu-l vom căuta în afirmarea inferiori- 
tății unui gen față de altul, a unei formule sau maniere artis- 
tice față de alta, ci numai în considerarea ansamblului 
structurii conștiinței artistice. 


Criteriile pe care le propunem în decelarea progresului 
în artă sînt: originalitatea, expresivitatea, autonomia, 
rezonanța estetică, multidimensionalitatea, polivalenta sen- 
surilor, gradul de libertate, universalitatea, umanismul. 
Considerăm progresul în artă neinsumabil, continuu și 
discontinuu, imanent și transcendent, relativ și absolut 
în același timp, procesual și exprimînd esența umană cît 
mai expresiv, plural, liber și cu aspirații spre generalitate. 
Obiectul artei fiind „omul ca ansamblu al relaţiilor sociale” 
(Marx) progresul în artă este indisolubil legat de orice pas 
în modificarea, complicarea, diferențierea acestora. 


Nu reluăm expunerea largă a acestui punct de vedere sus- 
ţinut si cu alte prilejuri, dar am vrea să evidentiem cit de 
mult erau subordonate unei viziuni functionale argumen- 
tele aduse. Considerăm astfel că apariția de noi opere, di- 
versificarea speciilor, genurilor, ramurilor artei, descoperi- 
rea continuă a unor modalități de expresie originale, creș- 
terea influenței social-estetice a artei, dezvoltarea ei pluri- 
dimensională, îmbogățirea sensurilor, creșterea, libertății 
creației și receptării, sporirea prin circulația mai intensă 
a valorilor a coeficientului de universalitate, ca și multe 
altele tin în modul cel mai direct de funcția artei privită 
atît intrinsec, cît și extrinsec. 


Deschiderea unei noi serii estetice printr-o inovaţie deosehită 
este un progres atît în realizarea funcției de autodezvoltare 
a actei, cit si în sporirea efectelor ei, după cum înmulțirea 
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sistemelor de referință presupune a vedea arta „în funcție” 
de un anumit context și a-i defini statutul prin compara- 
tie și raportare. Dacă adăugăm faptul că din punct de 
vedere al procedeelor, materialelor utilizate, mijloacelor de 
difuzare s-au obținut progrese cu totul remarcabile, ceea 
ce permite o bază cu mult superioară pentru realizarea 
procesului creator și lărgirea receptării, apare evident că 
se poate vorbi de un progres în artă privită ca formă a 
conștiinței sociale și nu doar ca produs al creaţiei individuale. 


Sociologia studiază funcția artei în dinamica ei, sancti- 
unile premiale si penale pe care le suferä; psihologia si 
metodele ei urmäresc mecanismul psihic al realizärii func- 
tiei ei formative; structuralismul și semiotica se opresc 
asupra operei ca atare sau asupra ei în raport de consum 
(deci de funcționare), iar teoria informaţiei cîntărește func- 
tia ei comunicativă. Progresele obținute în fiecare dintre 
acestea apar convingătoare, ceea ce ne-a și permis să 
introducem acest concept între cele cu care operăm în 
sinteza noastră metodologică. Numai că din punctul acesta 
de vedere ne interesează nu funcțiile parțiale — investi- 
gabile printr-o metodă sau altele —, ci ansamblul lor ca o 
totalitate structurată dinamic. 


Interesui 
artistic 


1 
Judecata de valoare si judecata de qust 


Plăcerea artistică este îndeobște considerată spontană, 
rezultat al unei intuitii, liberă, dezinteresată și chiar dacă 
se acceptă intervenția conștiinței, a simțului măsurii, a 
unor convenții constringätoare prin modele-etalon, mul- 
tora li se poate părea că încercarea de a vorbi în acest caz 
de interes nu poate fi decît rezultatul unei intruziuni socio- 
logice. Fapt este că reacția de gust, exprimînd interesul 
artistic, este prin definiție colorată axiologic, are un sens 
critic pozitiv sau negativ, iar a o aprecia într-un sens sau 
tul înseamnă deja părăsirea neutralității apatice. In fond 
faptul că o operă de artă sau un lucru sînt judecate, presu- 
pune că ele au stîrnit interes într-un sens sau altul, că au 
existat mobiluri care să le încadreze în orizontul spiritual 
il receptorului. Se poate discuta dacă aceste mobiluri sînt 
le ordin estetic sau extraestetic (pentru că evident ambele 
sînt posibile) și chiar dacă într-un sens le preferăm sau 
ne interesează mai ales primele, ar fi greșit să le ignorăm 
pe celelalte. 


Pentru a putea discuta însă despre interesul artistic, ca 
temelie a oricărei atitudini estetice și în primul rînd a 
reacției celei mai imediate — judecata de gust, — trebuie 
să clarificăm în principiu natura acesteia din urmă. După 
um e știut, Im. Kant stabilise între altele că judecata 
le gust este apriorică experienței, lucru ușor de infirmat 
lacă vom da experienței sensul ei larg de practică social- 
storică, incluzind aici tradiția, formaţia culturală, influ- 
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enta mediului, rolul modelator al factorilor educationali 
asupra conștiinței. Desigur, prezența educaţiei în formarea 
preferințelor pentru nivelele primare ale gustului (plăcerea 
stîrnită de o culoare, un miros, o formă) nu este așa de ușor de 
descifrat, după cum nu se poate stabili o legătură directă 
dintre mediu și judecata estetică, deși experiențele de 
laborator ca și practica vieţii zilnice le fac pînă la urmă 
vizibile. Tot filozoful de la Kônigsberg vorbise despre in- 
compatibilitatea interesului cu gustul, spunînd că „acea 
judecată asupra frumuseții în care se amestecă cel mai 
neînsemnat interes este foarte părtinitoare și nicidecum 
o judecată de gust pură” 1. Mai întîi de toate trebuie spus 
că din context reiese că se vorbește de un interes practic, 
iar cel artistic este de natură spirituală și lipsit de o fina- 
litate utilitar-pragmatică. În al doilea rînd, după cum vom 
mai vedea, nepărtinirea deci „obiectivitatea absolută” nu 
numai că nu poate fi atinsă, dar judecata de gust presu- 
pune tocmai luarea de poziție, ceea ce însuși Kant va 
recunoaște indirect, afirmînd că „universalitatea plăcerii 
este reprezentată într-o judecată de gust numai ca subiec- 
tivă”, În sfîrșit o judecată de gust „pură”, ca de altfel 
orice ,,purism” artistic, este practic o imposibilitate. 


Interesul artistic propriu-zis este de fapt un amestec de 
mobiluri, așteptări, dorințe sau motivații, dar ele functio- 
nează ESTETIC doar cînd sînt topite SINTETIC într-o 
unică și nediferentiatä reacție. Forma sub care el apare 
poate fi diferită și aparent domină o componentă sau alta 
(sociologică, psihologică, general culturală etc.), dar o 
judecată ADECVATĂ presupune CRITERII adecvate 
SPECIFICULUI obiectului ei. Nu vom insista asupra 
factorilor care generează variaţii și mutații de interes, ei 
sînt în genere CONTEXTUALI, dar trebuie să atragem 
atenția că mai mult decît oriunde MOBILITATEA, dina- 
mismul își spun cuvîntul. În fața obiectului UNICAT, care 
este opera, se înfățișează deci o gamă POLIVALENTĂ 


1 Im. Kant. Critica puterii de judecare, Bucuresti, 1940, p. 83. 
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de atitudini, trecerea de la virtual la actual sau de la posibil 
la real, conturîndu-se ca o relație PROCESUALA, perma- 
nentă. Poate nicăieri ca aici — datorită în mare măsură 
gustului — schimbările în ierarhie nu sînt mai spectacu- 
loase, poate în nici un domeniu imprevizibilul nu joacă 
un rol atît de important. Iată de ce credem că a discuta 
despre interesul artistic ca bază a gustului este justificat 
si vom încerca să schitäm cîteva caracteristici ale ATITU- 
DINII ESTETICE în această perspectivă. 


Cel mai important ni se pare a stabili dacă sondarea unui 
teren atît de friabil îngăduie obiectivitatea sau ne lasă 
prizonierii dacă nu ai capriciilor, în orice caz ai subiecti- 
vitatii firești a spiritului. În acest domeniu dacă reușim 
să depäsim reacțiile primare si să ne înălțăm la altitudinea 
rationalitätii estetice, o primă însușire a spiritului critic 
o reprezintă fără îndoială obiectivitatea, capacitatea de a 
judeca, fără părtinire, pe cit e posibil, in mod adecvat 
și folosind criterii care se încadrează în coordonatele lor 
generale într-un sistem de valori verificate de practica 
social-istorică contemporană. Judecata de gust, judecata 
de valoare nu vor putea face deci abstracție de esența și 
structura reală a obiectului estetic căruia îi sînt aplicate, 
tot așa cum nu vor putea ocoli preferințele și tempera- 
mentul fiecărei personalități, ca și idealurile generale ale 
societății noastre. 


O judecată obiectivă presupune nu numai nepărtinire, dar 
și o anumită rigurozitate. Diverse metodologii moderne — 
sociologia, experimentul psihologic, psihocritica, metoda 
structurală, semiotica, teoria informatiei— flutură ca un 
stindard una dintre meritele analizei pe care o permit, 
si anume exactitatea, afirmind că pe această cale în sfîrșit 
va fi înlăturat subiectivismul arbitrar și impresionist. Este 
într-adevăr prețioasă măsurarea cantitativă a interesului, 
investigarea lui cu metode de laborator, căutarea meca- 
nismului psihofiziologic al declanșării emotiei estetice, des- 
compunerea operei și cercetarea semnificatilor ei, a mesa- 
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jului comunicat si a cäilor pe care are loc aceastä transmisie 
si ar fi prea putin s-o limităm la exactitate si rigoare sti- 
intificä. 


Trebuie totuși să ne ferim cu grijă de absolutizärile pe 
care promotorii fiecăreia dintre aceste metodologii le fac 
adesea : a descoperi geneza artei, factorii care influențează 
evoluția, o măsură relativ exactă a interesului pe care-l 
produce, spune încă insuficient despre obiectul artistic 
însuși. A cerceta corespondența dintre sentimentele crea- 
torului și cele pe care le desprindem din operă poate fi 
interesant, dar adesea ineficient, după cum doar cercetarea 
psihologică sau psihanalitică a reacției de gust sărăcește 
și chiar falsifică natura ei mai complexă ; cercetarea struc- 
turilor, sensurilor si semnificatiilor, a raportului dintre 
semnificat și semnificant pare în sfîrșit o aplecare asupra. 
obiectului însuși, dar este suficient să citim ingenioasa 
analiză făcută de Roland Barthes 2, în cartea sa S/z, unei 
nuvele de Balzac, ca să ne întrebăm dacă scriind un tom 
în care descompui în scheme logice o scurtă povestire, 
izbutești să redai palpitul ei estetic viu și nu înseamnă 
într-un sens s-o modifici (să nu fim greșit intelesi, dar 
am vrea să atragem atenţia asupra limitelor inevitabile 
ale acestei metodologii parțiale care are un rol explicativ 
posterior considerabil, dar care va fi inevitabil lipsită de 
bogăţia atitudinii estetice reale). În sfârșit a cerceta opera 
pentru a observa pe traiectul emitätor-receptor care este 
mesajul transmis, a-i descoperi codul sau a studia canalele 
de transmisie, rămîne de asemenea un demers metodologic 
extrem de interesant dar incomplet, unilateral. 


Fără îndoială, orice metodologie operînd pe plan teoretic, 
logic se va dovedi pînă la urmă un instrument de analiză, 
capabil de a surprinde doar dintr-un anumit unghi reacția 
estetică și nu avem dreptul să le negăm valabilitatea par- 
tialä din această cauză. Poate ar putea fi construită o 


Roland Barthes, S/z, Paris, Seuil, 1970. 
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metodologie mai complexă, un fel de sinteză a acestor 
instrumente de abordare parțială și sistemul acestora este 
ceea ce numim noi infra- echi și metaestetică. „Infra” pentru 
că ne apropiem direct de operă, ,„,meta” pentru că într-un 
sens sîntem în afara esteticii tradiționale, cercetînd opera 
sau interesul stîrnit de ea ,,dincolo’”’ de hotarele esteticului, 
„estetică pentru că aparatul conceptual pe care-l propu- 
nem își are sorgintea în viziunea estetică generală, chiar 
dacă rolul său de instrument concret analitic apare mai 
accentuat. Nu știu cît de mult se poate înainta pe această 
cale, deși ne ocupăm cu fenomenul estetic concret, dar 
poate că un spor de obiectivitate al judecăților noastre 
se poate obține. 


Iluzia că am putea depăși condiţia noastră umană — indi- 
viduală și socială — ar fi însă utopică. „Ce n-am putea 
da pentru a vedea, măcar un minut, cerul și pămîntul cu 
ochiul din fațete ale unei muște sau pentru a înțelege 
natura cu creierul elementar și simplu al unui urangutan ?” 
— se plînge Anatole France. ,,Dar aceasta nu este din 
păcate interzis” — răspunde tot el, încercînd totuși să 
fundamenteze dreptul la critica pur subiectivă. Dar un 
asemenea drept este iluzoriu chiar dacă am realiza fantezista 
dorință a marelui scriitor, întrucît lucrurile tot ar continua 
să reprezinte un sistem, între ele tot ar exista raporturi 
și ierarhii reale, solicitînd aprecieri diferite, în funcţie de 
obiect. 


Desigur, vorbind de obiectivitate, nu ne gindim la o ati- 
tudine rece și lipsită de participare și nici nu negăm obli- 
gativitatea celui care judecă de a-și alege un anumit sistem 
de referință. 


Problema este evident aceea de a statua sistemul de referință 
si de a stabili criteriul selecției noastre pentru a putea 
vorbi de obiectivitate. Încercînd să găsească o soluție, W. 
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Windelband è arăta că pentru a evalua care sînt treptele 
mai înalte sau mai joase ale moralității, sau ale gustului 
la diferite popoare, trebuie să ne ridicăm de la conștiința 
individuală la o conștiință normală (logică), pentru care 
aceste valori sînt într-adevăr valori. Care este însă această 
conștiință normală? Pentru a ieși din impas gînditorul 
german propune o conștiință „în sine” analogă „lucrului 
în sine” kantian și care ar urma să stabilească „valorile 
în sine”. Este adevărat că pentru a scăpa din cercul vicios 
al relativismului, după care valoarea nu există decît prin 
conștiință, ceea ce duce la concluzia că există atitea valori 
citi subiecți, trebuie găsit un punct de referință. Acesta 
nu este însă un punct fix, o ipotetică conștiință logică 
existentă anistoric, ci practica social-istorică în care valorile 
și pseudovalorile funcționează. 


Sensul social al acestei functionäri, finalitatea ei intrinsecă 
și extrinsecă, raportate la contextul axiologic în care se 
integrează, sînt repere mai sigure pentru o judecată de 
valoare obiectivă, corectă, fără a exclude variațiile gustului 
individual. Nu este vorba de a propune o atitudine absolut 
detașată și „dezinteresată”, pretins „științifică”” deci lipsită 
de participare. În cazul esteticului, mai mult ca oricînd, 
o asemenea atitudine este nepotrivită și incapabilă să 
surprindă frumusețea unei poezii, tragismul unei situații 
de viață sau al unei drame, valenţele comice ale realității 
sau artei. Pentru toate acestea trebuie simpatie sau anti- 
patie, trăire și vibraţie personală, încercarea de a pătrunde 
în intimitatea lucrurilor, fără însă ca prin aceasta să cedăm 
impulsurilor subiectiviste. 


Dacă vom păstra întotdeauna un anumit autocontrol 
critic asupra propriilor noastre reacții, nu putem să nu-i 
dăm dreptate lui Baudelaire: „Eu cred sincer că cea mai bună 
critică, este cea care este amuzantă. și poetică, nu cea care 
este rece și algebrică, care sub pretextul de a explica totul 


W. Windelband, Einleitung in Philosophie, Zweite Auflage, Tübingen 
Verlag, 1920, p. 254—255. 


176 


Judecata de valoare — judecata de gust 


nu are nici ură, nici dragoste si se despoaie singură de 
orice fel de temperament”. 


O altă însușire a spiritului critic o va reprezenta permanenta 
vigilenta spirituală, încercarea de a trece dincolo de aparența 
imediată, de a surprinde subtextele saufintelesurile ascunse, 
de a ajunge, cum se spune, pe planul secund. Pentru aceasta 
gustul sau judecata noastră nu se poate mulțumi să laude 
sau să blameze, ele trebuie să năzuiască, să înțeleagă, iar 
pentru a înțelege trebuie să cunoști limbajul artistic spe- 
cific fiecărui domeniu și să fii liber față de prejudecățile 
proprii sau cele ale modei. 


Fără îndoială, gustul public ca expresie a interesului însu- 
mează o bogată experiență umană și el s-a constituit printr-o 
confruntare a nenumărate preferințe subiective, ceea ce-i 
conferă o anumită autoritate. A ceda însă în mod conformist 
presiunii modei, fără a înțelege critic temeiurile unei anumite 
atitudini, este o dovadă de comoditate și lipsă de perso- 
nalitate. Consimtind deci să ne supunem fascinatiei pe care 
o exercită frumosul, trebuie să ne conservăm o anumită 
detasare care să facă posibilă viziunea de ansamblu, desco- 
perirea semnificatiilor latente, depășirea primei impresii. 
Se crede cîteodată că esteticul în genere și mai ales arta 
n-ar îngădui imixtiunea rațiunii, valenţele lor fiind sur- 
prinse exclusiv de senzații sau afect, dar tocmai o asemenea, 
părere lasă nedescoperite sensurile mai profunde sau face 
să se piardă bogăția celor surprinse imediat. „Nu putem 
admite nicidecum că cine judecă în artă o räsfringe mai 
palid si se bucură de ea mai putin — spunea Tudor Vianu. 
Socotim mai degrabă că pulberea impresiilor se fixează 
numai prin cimentul gîndirii”. 


Cu toate acestea în componența interesului artistic ponderea 
principală o joacă reacția afectivă, emoția declanșată. Sint 
trepte diferite ale interesului artistic pornind de la simpla 
aspirație sau dorință realizată prin sentimentul specific de 
plăcere pînă la punerea în vibrație nu numai a simțurilor 
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ci a sensibilităţii, ceea ce determină o emoție specifica. 
Este foarte important să distingem între emoția practică 
și cea specific artistică, întrucît cea din urmă presupune 
conștiința faptului că plăcerea este declanșată de o conven- 
tie, de o construcție artificială cu o finalitate nepractică, 
ci deliberat gratuită. Cum se exprima G. Călinescu ,,poezia 
nu are nici o legătură cauzală cu sentimentele așa zise 
adevărate și nici nu urmărește să trezească sentimente. 
Emotia poetică dacă este un sentiment, este un sentiment 
sui-generis, o emoție nepractică” 4 Acest tip de emoție 
nu numai că nu se opune logicului, dar acesta o poten- 
teaza dindu-i acea raționalitate estetică” de care vorbeam. 


Spiritul critic se caracterizează apoi prin mobilitate, prin 
putinţa de a varia perspectiva de analiză si de a se con- 
forma exigențelor mereu reînnoite ale vieţii. Nu este vorba 
de adaptarea oportunistă la părerile momentului, nici de 
relativismul fără margini al preferințelor individuale, dar 
trebuie să acceptăm că nu există canoane fixe și imuabile, 
că este posibil ca același obiect sau operă să fie apreciată 
diferit atît de personalități deosebite, cît și odată cu 
scurgerea timpului. Operele de artă fiind unicate nici nu 
permit îngrămădirea și judecarea lor mecanică după criterii 
generale, neparticularizate pentru fiecare caz. Admitind si 
solicitînd o asemenea particularizare nu se neagă existența. 
unor curente sau orientări ale artei ce posedă trăsături 
comune într-o anumită epocă sau tara, numai că singure 
aceste trăsături generale nu vor fi suficiente, fără mutatia 
de perspectivă pe care o solicită cînd vrem să ne adecvăm 
operei individuale. Mobilitatea nu exclude și o anumită 
stabilitate, scurgerea clipelor, ceasurilor, zilelor și anilor 
decantînd valorile, odată cu patina vremii ieșind la iveală 
elementele general-umane, eternitatea pe care o înglobează 
fiecare operă autentică. E adevărat, cum spunea Boileau, 
aproape acum 300 de ani, că vechimea unui scriitor nu 


t G. Călinescu, Principii de estetică, Ed. fundațiilor, 1939, p. 94. 
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este o dovadă sigură a meritelor sale. În schimb, adăuga 
el, „admiraţia veche și constantă de care se bucură întot- 
deauna unele lucrări este o probă infailibilă că ele trebuie 


admirate”. 


În sfîrșit, spiritul critic autentic care are, oricît ar părea 
de paradoxal, un rol constructiv. Afirmația ar putea să 
surprindă pentru că adesea critica este înțeleasă numai ca 
negare, distrugere, iar momentele sale afirmative, de con- 
solidare și de răspîndire a valorilor nu sînt observate. De 
asemenea, pentru alții, critica ar fi opusă creației atît in 
sensul că ea supune judecății ceea ce au produs alții, deci 
nu construiește nimic ea însăși, cit si că, reluind sensurile 
propuse de opere, nu face decît să le comenteze, deci nu 
este originală. Cât îi privește pe criticii de profesie, circulă 
chiar răutăcioasa părere că ei s-ar recruta dintre artiștii 
ratati, care au descoperit un admirabil mijloc de a se răz- 
buna pentru toate jignirile îndurate și nereușitele propriilor 
lor încercări. În ciuda acestor opinii, o analiză atentă va 
observa că prin rolul de a despărți valorile de nonvalori, 
de a ierarhiza lucrurile după prețul lor, de a face explicite 
toate sensurile unei opere și de a releva pecelepe care o 
nouă perspectivă le-ar face posibile, spiritul critic este pro- 
fund creator. Să nu uităm apoi că longevitatea, răspîndirea 
în public a valorilor se realizează adesea prin intermediul cri- 
ticii, că suma judecăților de valoare se așază la temelia 
unei opere ajutind nu numai la consolidarea, dar și la 
înălțarea ei. Spiritul critic este o componentă dintre cele 
mai importante ale vieții sufletești evoluate, pentru că 
presupune intervenţia activă, poziția fermă, dar nuanțată, 
potrivnică somnolentei resemnate sau lipsei de discernämint. 


Spiritul critic implică un sistem de norme bazate pe cultură, 
pe o anumită viziune despre lume și ar fi greșit să limităm 
lucrurile la aceasta și să credem, precum H. Rickert, că 
„oricărui normativ determinat îi corespund valori absolute 


179 


INTERESUL ARTISTIC 


de care se apropie mai mult sau mai putin si orice viatä 
culturală are în individualitatea sa o relație mai mult sau 
mai putin voluntară cu privire la valorile absolute” 5. 
Este adevărat că gustul presupune o reacţie voluntară 
bazată pe convingerea subiectivă că selecția sa este irepro- 
șabilă, dar de unde avem garanţia că ne aflăm în fața unei 
valori absolute ? În primul rînd, asemenea valori nu există, 
în al doilea rînd, spiritul critic odată cu obiectivitatea 
trebuie să implice după cum am arătat o largă elasticitate 
istorică, ca și o comprehensiune psihică, deci un drum. de 
relativism. 


Nu vom putea feri, evident, spiritul individual de a fi 
părtinitor, deci o asemenea intervenţie este, desigur, ,,inte- 
resata’’, dar într-un mod specific, ceea ce și explică protes- 
tele unora atunci cînd se propune discutarea, punerea în 
balanță a propriilor opinii în numele dreptului de a alege 
al fiecăruia. Poate fi trasă de aici concluzia că în fapt ,,des- 
pre gusturi nu se discută” ? Structura psihică atît de dife- 
rentiatä a oamenilor face într-adevăr imposibilă discuția 
sau, în orice caz, de nedorit pentru că prezintă riscul de 
a o mutila prin punerea ei pe același calapod ? După părerea 
noastră, nu, și, oricît de riscantă ar fi înfruntarea cu o 
concepție care a dobindit forța prejudecatilor, vom încerca 
să dovedim că libertatea de a alege în domeniul gustului 
nu numai că nu este limitată, prin libertatea de a le discuta, 
ci dimpotrivă. Cînd, dacă nu cu acest prilej se pot mani- 
festa cu mai multă pregnantä și libertate interesele dife- 
rite, concretizate în gusturile individuale ; unde, dacă nu 
în discuţie se pot delimita individualitätile una de alta, 
prin afirmarea modului propriu de a reacționa fatä de 
valorile vieții și culturii? Am spune că din acest punct de 
vedere se face încă mult prea puţin, stimulîndu-se încă 
în mod insuficient discuția, exprimarea opiniilor celor mai 
diverse, a gusturilor și a preferințelor. 


6 Heinrich Rickert, Die Grenzen der Naturwissenschaftlicken Begriffsbil- 
dung, Tübingen Verlag von J. C. B. Mohr, 1921, p. 530. 
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Respectul justificat față de valorile clasice ale artei și cul- 
turii duce uneori la fetișizarea lor și întîlnim astfel inter- 
dictia de a le discuta, de a exprima opinii proprii față de ele. 
În realitate, atunci cînd valorile consacrate de vreme sînt 
impuse fără explicaţii sau lipsite de raportarea la o atitudine 
contemporană, pericolul de a le vedea clătinîndu-se este 
mult mai mare. O discuție despre gusturi are în acest sens 
un rol formativ dintre cele mai importante, tocmai pentru 
că obligă la depășirea spontaneitatii primelor reacții și la 
căutarea motivatiei lor raționale. În acest fel respectul 
fata de valori se va întemeia pe convingerile căpătate in 
discuţie, prin confruntarea liberă a părerilor. Că nu se va 
ajunge întotdeauna la un acord unanim, că preferințele 
vor continua să fie diverse nu este nici o nenorocire. Se 
va obține însă o relativă stabilitate a acestora în sensul 
că ele au fost supuse unei prime verificări. 


Cerinta unei motivații rationale, născute în urma discuţiei, 
ni se pare esențială și în vasta acțiune de educaţie estetică, 
în vederea orientării gusturilor pe linia unui ideal estetic 
unitar, este absolut necesară adeziunea spirituală deliberată 
a celor în cauză. Judecätile de valoare trebuie motivate, 
gusturile pot fi orientate prin apelul la argumente și veri- 
ficate în focul discuţiei, ceea ce va spori extrem de mult 
autoritatea lor. Fără îndoială discuţia nu se poate duce 
în același fel atunci cînd este vorba de o carte sau de un 
șlagăr, de un tablou sau de frumusețile naturii, dar cu 
tot modul extrem de diferențiat în care se pun în asemenea 
cazuri lucrurile, încercarea de explicitare a reacției de plă- 
cere sau neplăcere contribuie la amplificarea ei. Se spune 
despre unele domenii, cum ar fi, de pildă, poezia, că acestea 
ar fi refractare discuţiei. Numeroase cazuri au dovedit 
contrariul, arătînd cît de fertilă este uneori stimularea 
opiniei estetice, trezirea ei la viata, deși nu este suficient să 
ceri oamenilor să-și exprime opiniile, lăsîndu-i să creadă 
că nimic nu este mai ușor decît să ridici propria-ti reacție 
subiectivă și spontană la nivel de principiu universal valabil. 
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2 
Spontaneitatea si libertatea pläcerii estetice 


Formarea unui spirit de discernămînt critic în materie de 
gust presupune însă nu numai îndrăzneală în afirmarea 
opiniilor, ci și o anumită cultură care să le susțină. Discutia 
este, poate, uneori prilejul cel mai potrivit chiar și pentru 
dobîndirea unora dintre aceste cunoștințe, evident în măsu- 
ra în care participanţii la ea vor porni de la premisa că 
nu știu totul despre orice, că nu sînt infailibili si că ase- 
menea confruntări reprezintă si un prilej de autoeducatie 
dintre cele mai eficiente. Vorbind despre interes artistic, 
trebuie să avem însă neapărat în vedere specificitatea 
plăcerii resimtite de receptor ca motivație parțială chiar 
și a atitudinii sale. Între nenumăratele încercări de defi- 
nire a plăcerii estetice, un loc principal l-au ocupat ideile 
de libertate și spontaneitate. 


Considerată ca o atitudine cvasireflexă, reacția de gust în 
fața plăcerii estetice a fost caracterizată din totdeauna 
prin aceste trăsături și nu întîmplător a apărut și prejude- 
cata caracterului înnăscut al gustului. Într-adevăr, rapidi- 
tatea reacției, uneori capacitatea, de-a dreptul surprinzătoa- 
re, de a alege și ierarhiza — aparent fără o bază prealabilă — 
unită cu modul diferențiat în care oamenii posedă aceste 
calități — erau motive care să justifice o asemenea părere. 


În realitate însă, dincolo de însușirile moștenite ereditar, 
rolul hotaritor în formarea gustului îl are tradiția, ambianța, 
gradul de cultură, interesele estetice și chiar cele extra- 
estetice, măsura în care cunoștințele se transformă în con- 
vingeri și deprinderi intime. Spontaneitatea este astfel ea 
însăși în mare parte „,dobîndită”, câștigată în decursul unui 
îndelungat și complex proces, în care influențele nedirijate 


ale mediului, înclinațiile personale și activitatea educativă : 


orientată își spun, fiecare în felul lor, cuvîntul. Caracterul 
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acesta eminamente social al genezei unei atitudini spontane, 
a unor interese modelate de obisnuintä nu privește însă, 
așa cum s-ar crede poate la prima vedere, doar conținutul, 
sensul, mesajul operei pe care o receptăm, față de care 
manifestăm interes, ci și forma acestora, pentru că legile 
formale trebuie să coincidă si ele cu obisnuintele imaginației 
noastre, să poată fi ușor integrate în universul nostru 
spiritual anterior constituit. E curios, dar uneori ,,rezis- 
tenţa” față de noile opere nu privește atît conținutul, cit 
forma lor, și în acest sens se vädeste o anumită specificitate 
a inovației artistice fata de alte domenii; aceea a rolului 
esențial al componentei formale (în știință forma poate fi 
indiferentă pînă la o anumită limită). 


Înțelegerea adecvată a spontaneitatii plăcerii ni se pare 
una dintre condiţiile cele mai importante ale unei educatii 
eficiente și în acest scop considerăm utilă semnalarea 
cîtorva pericole. În primul rînd se intilneste, uneori, fata 
de artă, ca si fata de manifestările culturale de diferite 
genuri, o atitudine stihinica, anarhicä, lipsita de orice 
principii, in numele unei asa-zise atitudini spontane, ne- 
stingherite de barierele pe care le-ar înălța rațiunea. Pornind 
de la o asemenea concepţie unii își aleg cu totul la întîmplare 
filmele, cărţile, ocupațiile, modul de a-și petrece timpul 
liber si, chiar, cîteodată, ridică osanale lipsei de criterii 
care îi călăuzește, introducind astfel, cu drept de cetățenie 
în propria lor viață, activități dăunătoare sau în orice caz 
minore, fără o finalitate spirituală precisă. Trebuie să spu- 
nem că în această privință caracterul oarecum întîmplător 
al selecției, lipsa unor activități cu o anumită continuitate, 
instabilitatea modului de folosire a timpului liber se datoresc 
unei înțelegeri greșite a spontaneitatu, improvizatiei, lipsei 
unui orizont ideologico-estetic. Este adevărat, supraorga- 
nizarea și lipsa de spontaneitate ar ucide emoția estetică ; 
or, calitatea principală a unei activități de orientare este- 
tică constă tocmai în capacitatea de a introduce elemente 
de surpriză, rod al unei fantezii artistice autentice, dar, 
din păcate, uneori tocmai acestea strălucesc prin lipsă. 
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O plăcere autentică nu se limitează însă nici la simpla des- 
fătare senzorială, lipsită de valențe afective și intelective 
de calitate, după cum un gust evoluat nu se mulțumește 
cu preluarea lipsită de discernămînt a ceea ce i se oferă, 
călăuzindu-se de interese minore. 


Analiza acestei plăceri, tinind în mod prevalent de latura 
psihologică a fiecărei personalități, are, statistic vorbind, 
numeroase implicații sociologice pentru ca apoi să permită 
și stabilirea unui model (pattern) al reacției. Nu lipsit de 
semnificație este faptul că plăcerea, ca una din expresiile 
interesului, poate fi studiată și informațional. Un Abraham 
Moles distingînd între mesajul semantic și cel estetic (pe 
care îl situează doar pe plan sintactic, ceea ce ni se pare 
oarecum unilateralizator) făcea totuși o observaţie plină 
de semnificație : „dacă mesajul semantic este prea bogat 
şi prea complex, el îi captează atenția, receptorul neglijind 
în mod necesar bogăția mesajului estetic care îi este su- 
prapus”6. 


Este foarte adevärat cä existä diferite nivele ale atentiei 
(ca altă expresie a interesului) si că ele determină recep- 
tarea operei în diferite feluri: melomanul poate urmări 
jocul acordurilor, timbrul instrumentelor, ornamentele, 
secvențele laitmotivelor, structura de ansamblu în succe- 
siune a operei muzicale, după cum iubitorul de pictură 
poate fi interesat de detaliile tabloului, de jocul maselor 
coloristice sau al formelor, de organizarea planurilor plas- 
tice sau de simpla anecdotică literară. Aceasta înseamnă, 
în fiecare caz în parte, o receptare parțială (deci incomple- 
tă, superficială) a mesajului artistic, pentru că educația 
estetică tocmai o asemenea fragmentare a interesului tinde 
s-o înlăture. 


Putem cerceta componentele parţiale ale acestui interes 
observînd ce elemente emise de artist prin operă sînt recep- 


© Abraham Moles, Art et ordinateur, Casterman, 1971, p: 37: 


184 


Spontaneitatea si libertatea pläcerii estetice 


tionate, dar trebuie să tindem către o receptare de ansam- 
blu. Din acest punct de vedere spontaneitatea este globa- 
lizatoare doar în măsura în care este preformată, altfel 
dacă se întemeiază pe un punct de plecare primar, pe o 
sensibilitate neformată ea va reprezenta doar un început, 
urmînd a fi constientizatä. Repetarea auditiilor muzicale 
sau revederea operelor plastice are tocmai rostul de a duce 
mai departe, către completitudine o percepție parţială, 
tributară momentului și perturbatiilor acestuia. 


Plăcerea estetică trebuie într-adevăr oarecum detașată 
de subjugarea. pe care o presupune senzorialitatea și afec- 
tul, iar în acest sens Kant avea dreptate spunînd că „gustul 
este întotdeauna încă barbar cînd are nevoie pentru plăcere 
de amestecul excitatiilor și emoţiilor si, mai mult, cînd 
face din ele măsura asentimentului său” 7. O sublimare a 
reacției primare, brute este evident necesară în procesul 
educaţiei estetice, dar ar fi totuși cu neputinţă să facem 
ca judecata de gust să fie „independentă de excitație și emo- 
tie”. Ar fi nu numai imposibil, dar chiar dăunător, pentru 
că nu ne aflăm pe un teren conceptual, rece, impersonal, 
ci, dimpotrivă, pe unul fierbinte și presupunînd partici- 
parea activă în contactul cu imaginea artistică. 


Rolul sentimentului este de luat în seamă nu numai în 
artă, ci și în alte domenii si, în acest sens— cu tot subiectivis- 
mul ei — , poziția unui Louis Lavelle nu poate fi neglijată. 
După cum se exprima el, „în cazul valorii nu este vorba 
de a ști ce sînt lucrurile, ci ce vrem ca ele să fie. De vreme 
ce sentimentul nu dă valoare lucrurilor decît prin relația 
sa cu voința, se înțelege că valoarea a putut fi definită ca o 
„emoție volițională” 8. Ne vom detașa desigur de transfor- 
marea subiectului în elementul determinant al constituirii 
valorii (prin plăcere, sentiment, voință), dar ar fi cu ne- 
putință să facem abstracţie de el postîndu-ne pe o poziție 


? Op. cit., p. 101. 
8 Louis Lavelle, Traité des valeurs, Paris, P.U.F., 1951, p. 190. 
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„obiectualistă” și crezind în existența unei valori „în sine” 
în afara omului, a societăţii. Reacţia individuală se inte- 
grează uneia colective, aspirațiile și dorințele exprimă pinä 
la urmă anumite interse specifice, spontaneitatea are un 
fond conștient, imediatul nu presupune lipsă de mediere, 
iar libertatea nu este separabilă de determinismul care 
explică actele umane. 


Spontaneitatea, presupunind deci un grad ridicat de liber- 
tate a variației gusturilor în perimetrul unui ideal, implică 
integrarea — personală, specifică — într-un ansamblu - și 
ca atare, în ultimă instanță, ea se supune unei conditionäri 
din partea acestuia. În acest sens, de pildă, provoacă o 
plăcere justificată acele atitudini umane care, fiind perso- 
nale, aducînd nota specifică fiecărei individualitäti, se 
încadrează totuși în regulile constituite prin tradiție și fixate 
prin forța opiniei publice. Vorbind despre spontaneitate 
ca o componentă a oricărei plăceri, trebuie să precizăm 
că ea nu exclude, așa cum cred unii, motivaţia, existența 
unei explicaţii implicite a părerilor, gusturilor și preferin- 
telor. Spontaneitatea presupune comprehensiune, chiar 
dacă nu în profunzime, iar condiția ca aceasta să se poată 
realiza este adecvarea la obiect, capacitatea de a reactio- 
na corespunzător. Raportul este complex, el cere pătrun- 
derea rapidă către esența operei, ca și surprinderea măcar 
în liniile generale a structurii ei drept condiție a unei ati- 
tudini estetice autentice. Evident, primele impresii urmează 
să fie corectate de apropierea de intimitatea operei, iar 
spontaneitatea va fi reglată de atitudinea estetică lucidă, 
dobîndită prin detașarea pe care o dă timpul și cunoașterea 
intereselor artistice reale. 


Produsele artei sînt însă extrem de variate, influența tra- 
ditiei conjugată cu rolul modelator al circulației valorilor 
modifică mult datele problemei și, apoi, fiecare individ are 
un sistem propriu de referință, condiționat de interesele, 
înclinațiile, perferintele sale, astfel încît un simț abstract 
al măsurii artistice ar fi greu de găsit. Însăși particulari- 


186 


Spontaneitatea și libertatea plăcerii estetice 


tatea sa principală — aceea de a se adecva obiectului, 
situației, persoanei — ne împiedică să vorbim despre el 
în general, cu pretenția de a statornici canoane, obligînd 
de fiecare dată la o analiză concretă. Intervin concepțiile 
transmise din generație în generaţie sau influențele exter- 
ne, obisnuintele și prejudecățile, fluxul modei, care, deși 
produc oscilaţii și perturbații, au într-o măsură sau alta 
un rol formativ în constituirea simțului artistic. 


Aceeași însușire a gustului de calitate presupune o reglare 
și a intereselor, întrucît acestea pot să nu coincidă cu ceea- 
ce socialmente funcționează ca valori. A surprinde cu promp- 
titudine trăsăturile valoroase ale unui obiect sau ati- 
tudini, ale unei opere de artă, presupune capacitatea de a 
distinge între valori și nonvalori, între valori pozitive şi valori 
negative. O atare atitudine este în mod obligatoriu activă 
si disociativä, preferentiala si ierarhizatoare, întrucît pre- 
supune aprecierea lucrurilor în raport cu o anumită scară 
de valori, plasarea lor pe o anumită treaptă, promovarea 
unora și refuzul altora. Fără îndoială, o atitudine axiolo- 
gică este posibilă la diferite nivele și ca atare ea va expri- 
ma înteresul artistic, fie la scara psihologiei sociale, și 
atunci avem de-a face cu gustul, fie la etajul superior, ideo- 
logic, și atunci intervine idealul. 


După cum sublinia R.B. Perry, „gustul tinde să se miște 
de-a lungul acestei scări în direcția unei complexității mereu 
crescînde și, din pricina „capacităţii lor limitate de apreci- 
ere”, vechile combinaţii își pierd atractivitatea pe măsură 
ce ajung să fie iubite cele noi''?. Intervine un „element 
de invenție” în interesul estetic, atît în latura sa creatoare, 
cît și în cea apreciativă, adaugă el. Elementul acesta de 
invenție, specific interesului atît în creație, cit si în recep- 
tare, este esenţial și tine in mod indisolubil de intuiție, 
adică de virtuțile asociative rapide și de capacitatea sur- 
prinderii cu ușurință a esențialului. Dacă imaginația are 


9 R. Perry, General Theory of Value, Cambridge Massachusets, Harvard 
University Press, 1954, p. 561. 
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un rol hotärîtor în realizarea noilor construcții artistice, 
ea nu este mai putin însemnată în felul în care ele sînt primite. 
După cum s-a mai arătat, reacția gustului este spontană, 
cvasireflexă și valabilitatea ei, fără a pătrunde în profun- 
zimea lucrurilor și a avea întotdeauna o motivaţie rațională, 
este totuși adesea exactă, reușind să intuiască just valorile. 


Fără a se opri aici, educaţia estetică trebuie să acorde o 
mare atenţie formării capacității de a intui adecvat valo- 
rile, deoarece această primă impresie rămîne adesea adînc 
gravată în conștiință și constituie apoi suportul unei înte- 
legeri mai profunde. În acest sens, judecata de gust este 
o primă treaptă a unei judecăți de valoare mai complexă 
și ea ocupă un loc dintre cele mai însemnate în ansamblul 
procesului social de valorificare. 


Practica contactului cu valorile estetice ale vieţii și ale 
artei este bogată în asemenea judecăţi de gust, deoarece 
depășind faza unei atitudini complet neutre din punct de 
vedere axiologic (expresie a unui nivel de conștiință in- 
ferior), majoritatea oamenilor operează, de regulă, în viata 
cotidiană cu judecăţi de gust. Citind în fugă o poezie, 
ieșind de la un film sau spectacol, deschizînd aparatul de 
radio și ascultînd o melodie, oamenii reacționează îndeobște 
spontan și, atunci cînd își pun în mod special problema, 
se mulțumesc cu o motivaţie afectivă a propriei lor reacții. 
Fără îndoială, în spatele afectului stă rațiunea, la baza 
gustului poate fi regăsit un anumit ideal, dar în prima ei 
instanță avem de-a face cu o intuiție globală și neexplicitată. 


În realitate deci, acţiunea gustului și a idealului sînt simul- 
tane atît că intervenţia acestuia din urmă nu este explicită 
și nu are loc niciodată în practică sub forma unor prin- 
cipii sau scheme abstracte, ci sub haina particularizată și 
cu concretetea faptului imediat. În fond marea diversitate 
a gusturilor nu reprezintă decît modalități — este drept 
uneori extrem de indirecte — de exprimare a idealului este- 
tic cu excepția acelor domenii unde ar fi greu să se vor- 
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bească de ideal. Întregi sectoare ale vieții cotidiene soli- 
cită o astfel de reacţie doar la nivelul psihologiei sociale, 
și a căuta care este modelul ideal de rochie sub raport 
estetic, prototipul de frumusețe a unei mașini, sînt utopii sau 
formule ce pot fi uzate doar în reclame. 


Dacă este extrem de necesară conștientizarea acestor reacții, 
și verificarea primei impresii atît prin durabilitatea ei, cît 
și prin confruntarea ei cu idealul, ar fi însă extrem de 
greșit să credem că întotdeauna totul trebuie explicat, 
lămurit, argumentat cu ajutorul unui aparat științific com- 
plicat, atunci cînd este vorba de gust. Este drept, cerce- 
tarea acestuia pentru a fi riguroasă nu se poate lipsi de 
instrumentarul științific pe care i-l pun la dispoziție o serie 
de metodologii moderne la care ne-am mai referit. Am 
vrea să amintim însă observația lui Serge Doubrovski, 
care arăta că din clipa în care o metodă științifică pretinde 
a se constitui în sistem filozofic trebuie să devenim pre- 
cauţi pentru că nu e vorba numai deo schimbare de pla- 
nuri, ci de o poziţie ideologică deliberată care deformează 
relația reală a acestor două domenii și împiedică a- 
propierea corespunzătoare de obiect. Atit în creație, cit și în 
receptare, metodele științifice rămîn auxiliare, și a le da 
rolul conducător înseamnă a neglija specificitatea artei. 
Această observație ar părea că este contrazisă de rolul 
important al teoriei informației și al ciberneticii (de fapt 
al mașinilor de calcul) în producerea unor obiecte estetice 
care pot aspira la titlul de opere de artă sau în educația 
estetică programată. Trebuie să precizăm că și în asemenea 
cazuri esteticul nu este dat de metoda sau instrumentul 
Științific sau tehnic folosit, ci tot de raportul obiect-subiect 
în care se nasc valorile de orice tip, inclusiv cele de artă. 


Același lucru este valabil și pentru psihologie care poate 
ascuti simțul de observaţie al creatorului sau investiga re- 
actia receptorului în mod științific pe un anumit plan, dar 
care nu devine definitorie din punct de vedere estetic din 
această cauză. Este semnificativ punctul de vedere al lui 
René Wellek și Austin Warren exprimat in Teoria litera- 
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turii 19, chiar dacă într-o formulare putin prea categorică 
si unilateralizatoare : ,,Oricit de interesantă ar fi în sine 
sau oricît de utilă ar fi pentru scopuri pedagogice, psiho- 
logia cititorului va rămîne întotdeauna în afara studiului 
literar, opera literară concretă nu poate rezolva problema 
valorii operei literare”. Într-adevăr ,,psihologia”’ cititorului 
ca atare nu este definitorie pentru structura și valoarea 
reală a operei de artă ca obiect estetic central, dar să nu 
uităm că, așa cum spunea Umberto Eco, avem de-a face 
cu un „raport de consum” deci ne interesează nu doar un 
termen al relaţiei — opera, ci și celălalt — receptorul. 


Acţiunile practice organizate pe linia educaţiei estetice, 
păcătuiesc adesea prin mania de a diseca sentimentul de 
plăcere sau neplăcere, prilejuit de contactul | cu 0 0- 
peră de artă sau cu o altă valoare, ajungînd pînă la urmă 
să ucidă orice emoție autentică. Intervenţia unei atitudini 
educative mai pronunțate trebuie să aibă loc în mod ori- 
entat, adică în centrul atenției trebuie să se afle acele va- 
lori care au fost neglijate sau greșit înțelese, în jurul cărora 
se poartă discuţia. 


Tot pe linia orientării gusturilor credem că pentru formarea 
capacității de a intui valorile, cronicile literare, teatrale, 
muzicale și plastice trebuie să depășească cadrul simplei 
prezentări sau al enumerării unor detalii ce tin de tehnica 
artistică și să asigure astfel prezența unei atitudini apre- 
ciative permanente. Intuitia valorilor presupune — chiar 
dacă doar la un prim nivel — un act valorificator care să 
releve virtuțile axiologice ale bunului artistic respectiv, care 
să reliefeze și să impună conștiinței publice calitățile aces- 
tuia, existente pînă atunci într-un stadiu latent. 


Termenul de ,,intuitie’ poate provoca rezerve amintind 
de irationalismul ,,bergsonian’’, însă ar fi simplist dacă 
am nega existenţa reală a acestui moment în care în mod 


10 René Wellek, Austin Warren, Teoria literaturii, E.L.U., Bucureşti, 
1967, p. 196. 
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difuz, neconștientizat și nerationalizat, mai ales, se desem- 
nează primele reacții estetice creionate de interese latente, 
implicite. Nu trebuie să trezească teamă nici termenul de 
„inconștient”, calificînd uneori acest moment, chiar dacă 
prin abuz el a fost exacerbat și astfel falsificat de anumite 
orientări psihanalitice. Reactiunile gustului sînt adesea de- 
terminate de impulsuri inconștiente, dar prin aceasta nu 
mai putin omenești și nu mai putin raportabile — în ulti- 
mă instanță — la istorie. Este semnificativă în acest sens 
părerea reputatului teoretician al metodei psihanalitice 
structurale care este Jacques Lacan, criticîndu-l pe Claude 
Lévi-Strauss : „chiar Lévi-Strauss — orice s-ar spune — nu 
refuză cu totul istoria. Ceea ce el refuză este dialectica 
istoriei. Oamenii fac o opoziție simplistă între structură 
care ar fi sincronică, deci în afara istoriei și dialectică 
care ar fi diacronică, implintata în timp. Dar este inexact. 
Reluati în lucrarea mea textul numit Discursul Romei și 
veți vedea importanța pe care o acord istoriei în punctul 
în care ea îmi pare coextensivă registrului inconștientului. 
Inconstientul cste istorie. Träitul este marcat de o istorici- 
tate primară”. În ce privește intuiţia, evident că ea nu 
se va reduce la perspectiva inconștientului, deoarece în 
procesul de valorificare intervin în mod evident și factori 
conștienți legaţi de tradiție, cultură sau contextul axio- 
logic existent. 


3 


Apreciere, model și informație estetică 


Relația dintre valoare și valorificare este deci complexă 
iar constituirea criteriilor de apreciere a ierarhiilor are un 
caracter dialectic, străin atît relativismului total, cit si 


u Jacques Lacan, en parle tout de même a Gilles Lapouge, Le Figaro lit- 
téraire, 29, dec. 1966. 
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fixismului conservator. În cadrul acestui proces complex 
momentul intuitiv are o valabilitate limitată, deoarece valo- 
rificarea va merge mai departe atît în profunzime, cât și în 
timp. Trebuie să înțelegem faptul că numai valorificarea 
în decursul vremii a diferitelor aprecieri le va acorda girul 
definitiv al valabilitatii si în acest sens rolul intuitiei de 
moment nu trebuie subapreciat. Şi totuși, cît de impor- 
tantă este o asemenea intuiție! În contactul cu valorile 
artei si ale vieții, lipsa capacităţii de a surprinde și discerne 
prompt valorile îl poate lipsi pe om de numeroase satis- 
factii estetice si îi îngustează în același timp orizontul, 
bagajul de cultură, iar structura intimă a fiecărei perso- 
nalitati determină în mod firesc anumite interese, prefe- 
rinte și gusturi a căror impunere din afară este practic 
imposibilă. Este tot atît de adevărat însă că, dincolo de 
aceste preferințe și gusturi individuale, se găsesc anumite 
trăsături sociale, generale și anumite idealuri. Prin inter- 
mediul reacției individuale față de o valoare estetică își 
spune cuvîntul — mai direct sau mai indirect — categoria 
sau grupul social, clasa și societatea din care individul 
face parte. Jocul firesc și explicabil al subiectivității în 
jurul criteriilor de valoare, în esență unitare, nu poate fi 
deci identificat cu subiectivismul, care înseamnă negarea 
oricăror criterii generale de apreciere. Interesele sînt deci 
atît sociale, cât și individuale, iar dialectica lor în moti- 
varea reacției de gust este extrem de complexă și adesea 
apare sub o formă indirectă, imediată. 


Modul cel mai pregnant de manifestare a interesului ține 
de operația proprie oricărui sistem axiologic — terarhizarea. 
Nu mai puţin importantă este însă și problema pusă de 
diferitele epoci ale istoriei omenirii care au cunoscut mo- 
mente de predominantä ale unui tip sau altul de valoare, 
situaţii cînd pe primul plan apăreau, în mod firesc si ne- 
cesar, anumite preocupäri si atitudini si, ca atare, gustul 
se orienta după acestea. Schematizînd lucrurile, putem ob- 
serva într-adevăr o relativă predominantä a valorilor de tip 
magic în orînduirea primitivă, de tip artistic în societatea 
grecească în secolul lui Pericle, religios în evul mediu sau 
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științific si tehnic în epoca noastră. Corespunzător unor 
asemenea realități, sistemele teoretice au preconizat adesea 
o ierarhie strictă și, punînd în truntea valorilor pe aceea 
pe care epoca, clasa sau grupul social o împingeau în prim 
plan, constituiau trepte și scări, menite să consfinteascä 
importanta mai mare a unora dintre atitudinile axiologice 
fata de altele. Pornind de aici și gusturile opiniei publice 
se orientau în mod corespunzător. Sînt toate acestea te- 
meiuri suficiente pentru a susține superioritatea reală a 
unui tip de valoare asupra altora, faptul că esența umană 
poate fi mai bine și mai complet exprimată pe o anumită 
cale decît pe alta și că prin urmare sistemele teoretice, 
ca și practica opiniei publice, în materie de gust, trebuie 
să urmeze o astfel de ierarhie? După părerea noastră, nu. 


Este adevărat, situaţii de predominare a uneia sau alteia 
dintre valori au existat si mai pot fi intilnite în diferite 
momente ale dezvoltării sociale avînd de fiecare dată expli- 
catii obiective și subiective, dar acestea nu duc după pă- 
rerea noastră, la posibilitatea postulării superiorității unui 
tip de valoare asupra alteia sau a unei ramuri, gen, specie 
artistică fata de altele. Predominanta — reală și chiar ne- 
cesară uneori — nu trebuie confundată cu ierarhia, impor- 
tanta sau rangul pe care un tip sau altul de valoare îl ocupă 
în cîmpul vast al practicii sociale, ca expresie a multila- 
teralei esențe umane sau cu interesul pentru ea. 


De-a lungul unui îndelungat proces de autonomizare s-au 
constituit tipuri distincte de valori economice, politice, filo- 
zofice, morale, estetice, juridice, ca și ramuri, genuri, specii 
artistice — fiecare răspunzînd unor anumite necesități ale 
practicii și exprimînd anumite laturi ale conștiinței, 
anumite exigente spirituale. In nici un fel nu va 
putea fi înlocuit un anumit tip de valoare cu altul 
(atît timp cît el mai este necesar istoricește) și nu 
se va putea postula superioritatea unor categorii de ati- 
tudini axiologice asupra altora. Fiecare dintre ele este 
„la țintă în felul ei”, cum spunea Goethe și substitutia, 
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ca şi eliminarea unui tip de valori în detrimentul altuia 
nu va face decît să sărăcească multilaterala gamă de expresii 
a personalității umane. Cum facem însă cu situațiile exis- 
tente, verificabile istoriceste în care într-un fel sau altul 
o asemenea ierarhizare este totuși impusă opiniei publice, 
gîndirii sociale sau filozofice a epocii, gusturilor? Luăm 
poziție critică fata de ele, exprimind, de pildă, un tardiv 
regret și protest pentru epoca în care arta, filozofia, morala 
erau ancilla theologiae? O asemenea atitudine ni se pare 
nestiintificä, simplistă. Aici avem de-a face cu fapte obiec- 
tive a căror critică sentimentală, în numele unei concepții 
ideale despre felul cum ar fi trebuit să se întîmple lucrurile 
acum 1000 de ani, nu-și are rostul, de vreme ce ele s-au 
petrecut altfel. 


Nu putem transplanta aidoma optica noastră de astăzi în 
alte perioade istorice și în alte situaţii, nu ne vom situa 
pe poziţii riguros științifice discutînd ipotetic despre „ce-ar 
fi fost dacă ar fi fost”. Putem constata însă faptele, putem 
aprecia efectele unei situaţii sau ale alteia pentru dezvol- 
tarea de ansamblu a culturii umane, putem să urmărim 
măsura în care au fost favorabile sau nu progresului general. 
Rolul prim îl va avea deci analiza concretă și nu speculatia 
sterilă în jurul unor dorinţe sau preferințe. Astfel, încercînd 
să discutăm despre gustul în epoca Renașterii sau a clasi- 
cismului, a stilului gotic sau baroc trebuie să ne călăuzim 
după cerințele și caracteristica fiecărei epoci sau perioade, 
explicîndu-ne, prin împrejurările de ordin istoric general 
și artistic în special, fiecare dintre aceste momente. 


Atunci cînd vorbim însă de prezent, de sistemul nostru 
de valori — constituit și el istoricește — trebuie să obser- 
văm că în mod obiectiv au apărut premisele unei dezvol- 
tări multilaterale a tuturor tipurilor de valori, ca și a diver- 
selor modalităţi, formule în care ele se concretizează, 
exprimînd într-o mare varietate de forme esența umană în 
continuă devenire. Sistemul nostru de valori este deci, 
principial vorbind, un sistem deschis, el este străin de 
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încercările de a introduce supremaţia unor tipuri de valori 
fata de altele, a unor formule artistice față de altele, per- 
mitind dezvoltarea nestingherită, liberă a tuturor valentelor 
axiolologice. Înseamnă oare că prin aceasta se elimină 
însăși ideea de ierarhie, care este în genere considerată 
fundamentală pentru orice tablă de valori? Nu. Atât că 
ierarhizările trebuie făcute în interiorul aceleiași serii axio- 
logice, cu grija de a nu încălca domeniile. 


Se poate trage de aici concluzia că recunoscuta teză a 
materialismului istoric care explică diferitele forme ale 
conștiinței sociale pornind de la baza economică și-ar 
pierde valabilitatea? Evident că nu! Nu este vorba de 
a nega rolul în ultima instanţă determinant al economicului 
în genere, în evoluția altor domenii spirituale, ci numai 
de a sublinia că fiecare dintre acestea își au propria lor 
personalitate și că valabilitatea, autenticitatea, sensul axio- 
logic al unei atitudini etice, al unei opere de artă sau al 
unei teorii științifice rezidă în ele însele și nu în afara lor. 
Afirmind că relaţiile de producţie, factorul economic deter- 
mină suprastructura, ideologia, nu înseamnă că apreciem 
valorile economice mai mult decît pe cele spirituale, ci 
doar că acestea oferă cheia unei riguroase explicații 
științifice, care pînă la urmă va putea să-și capete deplina 
validare numai operînd cu criteriile specifice fiecărui do- 
meniu cercetat. 


Rolul intereselor este aici explicativ, de natură cauzală, 
dar trebuie să nu uităm că ne aflăm pe un teren unde nu 
poate lipsi liberul-arbitru și unde determinismul este nu 
de puține ori înfrînt. Vorbind de libertate trebuie s-o în- 
telegem într-un sens complex în care, pe de o parte, subiec- 
tul poate oscila, iar pe de altă parte însăși realitatea îi 
oferă o gamă vastă de posibilități. 


În primul rînd, oricît ar părea de ciudat, trebuie să fit 


liber fata de tine însuți, adică să poți aprecia conștient şi 
liber de prejudecăţi de orice natură. O deliberare conștientă 
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presupune prezența simultană nu numai a emotiei directe 
produse de obiectul sau opera admirată, dar și a rațiunii, 
a momentului în care luciditatea, cunoștințele și sistemul 
de criterii pe care-l posezi își poate spune cuvîntul. Este 
necesară deci o anumită detașare, o distantare în fața lu- 
crului asupra căruia urmează să te pronunti, pentru ca 
șocul primei impresii, șocul emotional sau criterii false, 
superficiale să nu întunece autenticitatea reacției psiholo- 
gice. Cît de utile sînt în acest sens toate acele forme în care 
reacţia de moment ajunge să se confrunte cu cea în timp, 
părerea personală cu cea a altora, impresia cu experiența. 
A fi liber fata de tine însuți înseamnă apoi a fi liber de 
prejudecăţi, de „idoli”, cum spunea Bacon, ceea ce este 
extrem de greu. De cîte ori nu ni se întîmplă să acceptăm 
sau să condamnăm prin reacție de gust un obiect estetic 
sau o operă de artă nu pentru că am supus-o unel judecăți 
individuale și directe, ci în virtutea unor prejudecăți, adică 
a unor principii și păreri generale obținute anterior și în 
legătură cu alte lucruri. Nimeni nu contestă justetea și 
chiar nevoia unor asemenea principii și păreri, dar ele 
trebuie să funcţioneze de fiecare dată adecvat obiectului 
sau operei individuale, nu ca un mecanism stereotip. 


În al doilea rînd, trebuie să fii liber față de obiectul sau 
opera contemplată, în sensul că trebuie să o poți stäpini 
prin criterii adecvate si o cultură corespunzătoare. Cît de 
des ni se întîmplă să întîlnim oameni care emit cu cea mal 
mare ușurință judecăţi și aduc elogii sau condamnă o anu- 
mită factură de poezie care le este mai puțin cunoscută, 
o pictură pe care n-o înțeleg pe loc sau o muzică ce le pare 
neobişnuită în comparaţie cu ceea ce intilnisera pînă atunci. 
Desigur, esti liber să nu-ţi placă, nimeni nu te poate împie- 
dica să ai alte preferințe, dar dacă dorești o libertate auten- 
tică să ştii de ce ai ales ceva, condamnind altceva. Pentru 
aceasta este nevoie de cunoașterea limbajului artistic nu 
numai al fiecărei arte, dar și al celui specific marilor tendințe 
si orientări, condiție absolut necesară pentru a putea judeca 
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o operă de artă, pornind nu numai de la ceea ce noi am 
fi dorit de la ea, ci și de la ceea ce ea își propune și solicită 
de la noi. 


În noţiunea de libertate intervine aici in mod hotärîtor 
specificul informaţiei estetice față de care ne raportăm. 
După cum observa Umberto Eco, ,,notiunea de informatie 
ajută la înţelegerea unei direcţii în care se orientează dis- 
cursul poetic și asupra căreia intervin și alți factori orga- 
nizatorici, adică orice ruptură a organizării banale presupune 
un nou tip de organizare care este dezordine în vapori cu 
organizarea precedentă, dar este ordine iu raport cu parametrii 
adaptatt în interiorul noului discurs 12”. Raportarea aceasta. 
la parametrii discursului actual, ca și a celui cu care ne-am 
obișnuit, este obligatorie pentru receptarea informaţiei 
estetice și iată că dintr-o dată libertatea în recepție nu 
mai poate fi considerată absolută. E interesant de văzut 
dacă gradul nostru de libertate crește sau scade în acest 
sens. În opinia gînditorului italian, în arta clasică, inovaţia 
se realiza prin încălcarea ordinii stabilite în limite bine 
definite, în arta modernă (de fapt în anumite tendințe 
ale ei am spune noi) trebuie să avem în vedere neîncetat 
o ordine profund „improbabilă, în raport cu cea de la 
care se pornește. Dacă este așa, înseamnă că gradul de 
libertate al creatorului a crescut sensibil, dar, pe de altă 
parte, faptul că receptorul nu poate prevedea structura 
noii opere, că limbajele utilizate s-au înmulțit și diversiticat 
îl pun în situația de a fi în mai mică măsură în cunoștință 
de cauză și deci mai putin liber. Intr-un sens este asa, 
într-altul însă nu. Faptul că a crescut cîmpul de posibilități, 
că alegerea se face între mai multe variante, că interpretă- 
rile sînt mai diverse creează receptorului o situație de 
superioritate, un grad de libertate mai mare în sensul că 
el nu mai este constrins să meargă in mod obligatoriu 
către un singur sens prescris dinainte de operă, în timp 


> Umberto Eco, Discurs poetic si informație, Operă deschisă E.L.U., 1969, 
pe HUE 
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ce artistul pe parcursul creației, producînd noi structuri, 
își limitează libertatea. 


Libertatea trebuie obținută apoi în sens psihologic de 
astădată, și în raporturile cu mentalitatea comună, nu în 
sensul despărțirii cu orice preț de opinia colectivă, dar 
nici al tiraniei exercitate de modă, de gusturile adoptate 
mecanic. Cum este și firesc, prin tradiție și în directă legătură 
cu mărimea grupului se formează și se păstrează anumite 
gusturi si preferinţe comune sau asemănătoare, iar rolul 
lor în educaţia estetică nu trebuie deloc neglijat, tocmai 
pentru că adesea ele sînt dintre cele mai solide și mai per- 
sistente. N-ar strica însă să amintim și observaţiile lui 
Tudor Vianu, potrivit cărora influenţa educativă în orien- 
tarea gusturilor este de regulă invers proporțională cu 
cantitatea grupului social, în sensul că se pot obține rezultate 
mai mari în grupurile mai mici. Cum ai putea oare să 
organizezi mereu acțiuni de mare amploare care în același 
timp să fie utile și să intereseze pe toți deopotrivă? Doar 
nu se poate pregăti zilnic cîte un carnaval, un concurs 
sau un spectacol, iar ședințele sau adunările rămîn fără 
obiect dacă sînt prea dese. Pe de altă parte, lipsa de 
personalitate în cadrul grupului duce nu o dată la unifor- 
mizarea și la păstrarea autonomă a unui fond de păreri, 
deprinderi, gusturi care, rămînînd sclave ale opiniei generale, 
duc la o libertate de alegere redusă a individului. Consecința 
inevitabilă a unei asemenea situaţii este o atitudine rigidă 
și conservatoare în privința gustului. Este adevărat că 
viata oamenilor este atît de bogată, mediile prin care 
circulă fiecare atît de diverse, iar circulația valorilor atît 
de intensă încît asemenea cercuri închise se pot sfärîma 
uneori destul de ușor, dar atunci va fi cu atît mai evidentă 
dauna pe care uniformizarea a adus-o în formarea perso- 
nalitatii. De aceea, paralel cu rodnica raportare a individului 
la colectivitate, trebuie încurajată în continuare rapor- 
tarea la sine însuși, pentru ca el să dobindeasca o reacție 
de gust personală față de obiectul estetic cu care are de-a 
face. 
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În sfîrșit, este liber individul fata de societate cînd este 
vorba de interesul politic? În măsura în care înțelege ne- 
cesitatea (în sensul cel mai larg al cuvîntului) evident că 
da, deoarece din infinitatea de valențe estetice ale naturii, 
vieţii sociale sau ale operelor de artă el va reuși să selecteze 
pe acelea care — în liniile lor generale — sînt consonante 
cu idealurile sociale și estetice ale orînduirii și epocii. A 
concepe o libertate în afara societăţii este evident imposibil. 
Socialitatea interesului artistic intervine atît în creaţie, cît 
si în receptare, astfel încît contactul, tradiția, convențiile 
stabilite funcționează cu un rol convingător, firesc; însuși 
faptul că fiecare operă de artă nouă apare într-un climat 
și într-un cadru valoric constituit, fiind obligată măcar 
în parte să utilizeze limbajul artistic existent, generează 
o anumită unitate ca si numeroase asemănări si inrudiri. 
Oricât de originală ar fi opera de artă, ea nu poate fi con- 
cepută în afara oricărei legături cu tradiția mai recentă 
sau mai veche, sau cu restul creaţiei contemporane față 
de care se diferențiază, dar nu se înstrăinează cu totul. 


Într-un sens specific deci — fără a putea vorbi de copii 
produse în serie — nu putem elimina nici din artă conceptul 
de model, chiar dacă evident în practică vom intilni nu 
etaloane rigide, ci creaţii exemplare și reprezentative, a 
căror influență se exercită nu prin simplă imitație și numai 
arareori în mod direct. Din acest punct de vedere un ines- 
timabil model îl reprezintă literatura și arta clasică națională 
și universală. Examenul și selecția severă a timpului, 
decantarea și concentrarea unei experiențe artistice seculare 
fac din operele clasice nu modele de urmat în sensul că 
acum ar trebui să se scrie, să se picteze sau să se compună 
ca odinioară, ci în sensul că, prin reprezentativitatea lor, 
ele oferă un ansamblu de criterii care poate constitui și 
reprezenta un punct de reper. Nici un artist adevărat nu-și 
propune să imite sau să copieze Iliada și Odiseea, sculpturile 
lui Praxiteles, Gioconda lui Leonardo da Vinci sau muzica lui 
Beethoven, dar operele acestora reprezintă fiecare în parte 
pietre de hotar ale istoriei artelor, modele semnificative 
pentru cuceririle geniului artistic omenesc. 


199 


INTERESUL ARTISTIC 


Existenta modelului de receptare este extrem de evidentä 
într-o sumară cercetare a gustului public. De altfel, însuși 
faptul că se poate vorbi de un gust al colectivitätii (mai 
restrîns sau mai larg), că în marea varietate a preferințelor, 
a gusturilor individuale pot fi recunoscute unele trăsături 
și sensuri generale este semnificativ in acest sens. In 
diferite momente ale dezvoltării și sub acțiunea a numeroși 
factori, opinia publică vehiculează anumite valori ȘI con- 
tribuie la formarea anumitor gusturi care, deși se vor adapta 
fiecărei personalități, nu-și vor pierde ceea ce au comun. 
Diversitatea gusturilor se va încadra pînă la urmă în peri- 
metrul larg și flexibil, dar nu lipsit de orice granițe, al 
unui ideal, ceea ce le va conferi și unitatea de ansamblu 
firească și necesară. De aici nu trebuie trasă concluzia că 
tot ce iese din cadrele intereselor artistice ale colectivități: 
(adică a acelor preferinţe general acceptate de opinia publică) 
vine în contradicţie cu idealul nostru estetic. Practica a 
arătat că inovațiile reale deși pleacă de la acest gust public, 
cel mai adesea îl depășesc, în sensul că tind să-i lărgească 
sfera de cuprindere introducînd noi valori în cîmpul opiniei 
generale. 


Subliniind rolul pozitiv al modelelor-etalon, ca sisteme 
constituite de criterii de valoare materializate, trebuie să 
prevenim deci neapărat asupra primejdiei ca ele să fie 
înțelese drept canoane obligatorii sau exemple de imitat. 
Imitatia are, desigur, și ea un rol în formarea orizontului 
artistic al unui individ sau în transmiterea unor influențe 
și experiențe, dar ea nu va lua niciodată locul creaţiei 
originale, al inovației autentice. 


Reacţia de gust ca manifestare a interesului stîrnit de o 
operă, măsura în care o valoare estetică este receptată în 
mod adecvat atît pe calea simţurilor, cît și a înțelegerii 
rationale este considerată îndeobște indicatorul gradului ei 
de accesibilitate. Cum de aceasta depinde gradul de răs- 
pîndire și de popularitate a unei asemenea valori și cum 
prin asimilarea ei se îmbogățește orizontul spiritual al 
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fiecărei individualitäti, este evident că formarea ei trece 
pe primul plan al educaţiei estetice. Fără îndoială, prin 
structura lor, prin limbajul pe care-l utilizează, operele de 
artă pot fi într-un anumit moment mai accesibile sau mai 
puţin accesibile publicului, în funcţie de cultura sa estetică, 
iar prin statistici sau o cercetare psihologică atentă se poate 
determina măsura în care ele au fost primite sau nu. Prin 
definiție însă, opera autentică este potențial accesibilă, 
adică reprezintă un mijloc specific de comunicare umană, 
iar lipsa acestei însușiri o elimină în timp din cîmpul artei. 
Numai că receptarea ei nu se face automat, ci reprezintă 
un proces complex, în care factorii sociali, psihologici con- 
creti fixează parametrii gradului de accesibilitate, în funcție 
de tradiție, cultură artistică, personalitate etc. 

Nu trebuie să ne temem să recunoaștem că nu tot ce este 
valoros își face imediat și mai ales automat drum către 
sufletul și mintea oamenilor, necesitînd uneori un timp 
pentru a fi acceptat. Desigur, accesibilitatea este uneori 
un indicator al valorii estetice, dar el nu este singurul, 
iar prezenţa sa nu presupune niciodată în mod automat 
că ne aflăm în faţa unui lucru demn cu adevărat de prețuit. 
De cîte ori nu se întîmplă ca succesul de casă al unei piese 
sau al unui film, primirea de moment care se face unei 
expoziții sau unui concert să fie considerate și criterii 
sigure, infailibile, ale valorii ei, pentru ca apoi o atitudine 
mai exigentă, selecţia făcută în timp să le anuleze și să 
le alunge prin uitare. Se confundă apoi adesea accesibili- 
tatea unei opere cu impresia pe care o face aceasta în primul 
moment. Spontaneitatea, viteza de pătrundere în conștiința 
estetică, reacţiile cvasireflexe pe care o operă le determină 
sînt desigur indicii importante ale accesibilitatii. Procesul 
de receptare nu se oprește însă niciodată aici, o operă 
lucrează asupra conștiinței și după momentul primului 
contact ; or, cu acest prilej impresiile inițiale se pot modifica, 
ceea ce a fost înțeles poate apare mai enigmatic sau invers. 


Vorbind de accesibilitate, trebuie să avem în vedere neapă- 
rat factorul timp atît în cazul fiecărui individ, cît și al 
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generațiilor în succesiunea lor. Ceea ce a apărut ermetic 
ieri, poate apărea extrem de inteligibil azi și desuet prin 
claritatea lui mîine. Marile valori ale artei își păstrează 
întotdeauna un anumit secret și ele nu se vor lăsa niciodată 
pătrunse cu extremă ușurință pînă la ultimele lor încheieturi. 
Poate în aceasta constă în parte și farmecul lor de neegalat, 
puterea. lor de a înfrunta eternitatea. 


Discutia despre accesibilitate trebuie legată apoi de dome- 
niul la care ne referim, ea avînd coordonate diferite cînd 
e vorba de literatură sau pictură, muzică sau cinematograf. 
Există părerea, justificată în parte (dar numai în parte !), 
că proza, cinematograful sau teatrul sînt în genere mai 
accesibile, în timp ce muzica, pictura sau sculptura, poezia 
modernă sînt mai dificile. De fapt, este vorba în primul 
rînd de obisnuinta estetică, de experienţa celui ce recep- 
tează — mai mare în prima categorie de ramuri ale artei —, 
unite cu aparența că în cazul lor nu există un limbaj propriu 
ce ar trebui însușit. Si tocmai această aparență înșeală 
cel mai adesea și duce la o receptare superficială a operelor 
așa-zise accesibile oricui. De fapt, proza ca și muzica, 
cinematograful ca și pictura își au legile lor, și a le neglija, 
a crede că ele pot fi însușite în mod adecvat fără a le cunoaște 
limbajul propriu este o naivitate care ne frustează de o bună 
parte a bucuriei estetice autentice pe care ne-o pot furniza. 


Pentru unii, accesibil înseamnă lipsit de efort. Într-adevăr, 
cred reprezentanţii acestui punct de vedere, de ce trebuie 
să ne străduim să înțelegem sau să simțim valenţele estetice 
ale unor opere de artă, ale naturii sau vieţii sociale? Nu 
pătrund ele de la sine în conștiința noastră? In parte așa 
este, acțiunea valorii estetice asupra noastră se produce 
oricum și va determina o anumită reacție spirituală. A 
pătrunde în intimitatea oricărui lucru, inclusiv a unui 
obiect estetic presupune însă o atitudine activă a subiectului, 
o încercare de a-l surprinde cît mai multilateral și complex : 
or, aceasta nu se poate face fără participarea celui ce le 
receptează. 
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Ar fi simplist să vorbim de accesibilitate în general fără 
a preciza cui ne adresăm. Publicul nu este o masă omogenă 
cu pregătire estetică identică și cu o receptivitate asemănă- 
toare. Dacă vrem să ne referim la succesul de public, trebuie 
să precizăm întotdeauna despre ce categorie de public este 
vorba, întrucît în rîndurile acestuia există straturi și etaje 
deosebite, cu atitudini diferenţiate în fața esteticului. Rezul- 
tă de aici că și ceea ce oferim publicului nu poate face 
abstracţie de pregătire, vîrstă, sex, experiență sau obișnuin- 
te, că trebuie diferențiată acțiunea educativă în cadrul 
întregii munci culturale de masă. 


Noţiunea de public este adesea înțeleasă în mod global, 
lipsită de diferențieri sau în afara situării foarte concrete 
în context. Christian Metz, studiind problema semnificației 
în cinematograf, se întrebă dacă putem numi ,,public” 
ansamblul celor care se interesează de -pictura abstractă, 
muzica serială, jazul modern sau noul roman și opina că o 
audiență nu se transformă în public decît în măsura în 
care apare între creatori și destinatarii lor un minim de 
variație numerică si de diversitate socioculturală 15. Cer- 
cetările privind accesibilitatea trebuie, credem, să țină sea- 
ma de această remarcă. 


În toate cazurile, fie că este vorba de domenii sau de cate- 
gorii de public, accesibilitatea se unește strîns cu receptivi- 
tatea, însușire dobindita prin educație și trăsătură a structurii 
psihice. Pentru a simţi sau înțelege, oamenii trebuie să fie 
dornici și în același timp capabili de a o face. Accesibilitatea 
nu trebuie raportată deci numai la structura obiectului estetic, 
ci si la deschiderea noastră sufletească, la orizontul nostru 
spiritual. Este vorba deci de un raport, de o relaţie și după 
cum nu există opere inaccesibile „în ‘sine’, nu se poate 
vorbi nici de un public incapabil să recepteze estetic „în 
principiu”. Reacţia estetică individuală va fi modulată deci 
de orizontul spiritual general în care are loc procesul. 


13 Vezi Christian Metz, Essais sur la signification au cinema, Paris, Ed. 
Klincksieck, 1968, p. 17. 
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Pornind de la ideea demonstrată mai sus, si anume că 
valorile se nasc într-o relație obiect-subiect, reiese limpede 
că opera îndeplinește o FUNCŢIE DE COMUNICARE, 
că ea transmite un mesaj într-un anumit limbaj bazat pe 
un cod specific ș. a. m. d. Înțelegerea artei ca mijloc de 
comunicare, de informaţii (estetice și extraestetice) este 
deci indreptatita si ca atare abordarea ei prin prisma teoriei 
informaţiei se legitimează. 


Asa cum subliniază teoreticieni ai teoriei informaţiei, precum 
un Max Bense, H. Frank sau Abraham Moles, intervine în 
cazul comunicării cunoscuta relație emitätor-receptor și ei 
analizează adesea în lucrările lor arta considerată exclusiv 
ca limbaj bazat pe un cod și transmitind o informatie. 
Specific artei ar fi, după Umberto Eco, că avem de-a face 
cu o receptare deschisă, și că în cazul informaţiei artistice 
un rol special îl are dispunerea, organizarea unei anumite 
FORME. Interesul pentru formă este într-adevăr, așa cum 
am mai arătat, oarecum specific artei, pentru că în știință, 
de pildă, el este nul, iar înțelegerea formei ca un cîmp de 
posibilități este baza acelei plurivocitati care poate deter- 
mina nu numai interpretări diverse, dar poate satisface 
si necesităţi, aspirații, dorințe variate. 


Trebuie să precizăm însă că este vorba de o comunicare 
de un anumit tip și că nu se poate reduce totul la a depista 
CE am aflat independent de CUM, în ce fel. Specific artei 
ar fi într-un sens imutabilitatea ei, cum se exprima Tudor 
Vianu, faptul că limbajul devine într-un sens (fără a abso- 
lutiza) nu numai mijloc ca în știință, ci și SCOP. Interesul 
artistic elevat are drept finalitate tocmai surprinderea nu 
doar a anecdoticii, a subiectului, ci mai ales a felului în 
care ne este transmis, iar EXPRESIVITATEA este în acest 
sens o CONDIŢIE a COMUNICĂRII. Comunicarea de 
informații artistice înseamnă de fapt nu transmiterea de 
cunoștințe și informaţii comune ce pot fi obținute și pe 
altă cale, ci o supunere în fata scriiturii” (în sens larg). 
Gustul comun se mulțumește adesea cu informaţiile extra- 
estetice și nu le caută sau nu le pricepe pe cele estetice, 
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pentru că nu are dezvoltat „simțul limbajului”. Evident, 
nevoia de a depăși această fază nu trebuie să ducă la purism, 
la încercarea de a steriliza opera de tot ce le înglobează 
sintetic și la cufundarea în jocul formelor. 


Cercetările de tip structuralist sau cele pornind de la teoria 
informaţiei păcătuiesc adesea tocmai prin faptul că se 
opresc la prima vedere doar la nivelul conținutului, al 
mesajului, dar, de fapt, deoarece acest mesaj nu poate 
fi surprins în bogăţia lui datorită schematismului inerent 
modelelor, pînă la urmă analiza se dovedește a atinge doar 
stratul formal (nu degeaba formaliștii ruși declarau deschis 
că metoda lor se oprește la procedeu, manieră etc.). 


Cît privesc cercetările sociologice, ele sînt pîndite de peri- 
colul surprinderii, în special a cantității și nu a calității, 
sau de analiza cu precădere a momentului genezei operei 
ori a factorilor care-i determină evoluția sau audiența, dar 
mai putin a operei însăși. Dacă metodologic asemenea 
perspective sînt îngăduite cu conștiința limitelor lor, este 
limpede că reacția gustului fiind spontană și directă nu 
poate fi declanșată eficient decît de operă însăși și nu de 
scheletul care explică ce sau cum comunică. FARMECUL 
INEGALABIL al artei rămîne surpriza originalității, sen- 
zorialitatea estetică și emoţiile și numai acestea pot provoca 
un interes estetic și nu științific. Cercetarea trăsăturilor 
proprii acestuia urmează să permită și conturarea pilonilor 
metodologiei ai oricărei abordări științifice a fenomenului 
artistic privit atît în sine (genetic), cît și ca raport de consum 
(funcțional). 


4 
Receptare si formativitate estetică 
Orice analiză a fenomenului receptării artei va evidenția 


astfel faptul că trecerea informației estetice de la emițător 
la receptor presupune — în măsură mult mai mare decît în 
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alte domenii — INTERESUL ARTISTIC, atitudinea nu 
numai contemplativd, dar şi activă, circuitul implicind o 
coparticipare a celor două părți. 


Noţiunea de interes raportată la valoare în genere este 
acceptată, întrucît nu se poate vorbi de bunuri în afara 
atitudinii subiectului manifestate printr-o anumită reacție 
sau, în mod ideal prin aspirații și dorințe. R.P. Perry în 
a sa teorie generală a valorii analizează ipotezele posibile 
ale relației “dintre interes și valoare : există astfel valori 
irelevante pentru interes, altele care sînt calificate ca atare 
datorită interesului, unele ca obiect al unui interes speci- 
fic definit și însfîrșit acele valori care sînt obiect al orică- 
rui interes. In ceea ce-l privește, R. P. Perry optează 
pentru ultima ipostază, lucru acceptabil în cazul unei 
teorii generale a valorii, dar o asemenea viziune presupune 
lipsa totală de diferenţiere, deci aspecificitatea interesului. 
În ce ne privește. am menţiona că valorile care rămîn total 
irelevante pentru orice interes ies din sfera axiologicului, 
cele care sînt calificate ca atare datorită interesului nu devin 
încă automat valori (aici intervine practica social-istorică) 
și ne vom ocupa de interesul specific, încercînd să-i depi- 
stăm rolul în cazul atît de gingaș al artei. 


Lucrul poate să contrarieze la prima vedere, întrucît nimic 
nu pare mai străin de natura artei decît noțiunea de interes. 
Într-adevăr, în sensul tradițional al cuvîntului, prin inte- 
res se presupune existența unui avantaj, urmărirea unui 
scop anume, căutarea deliberată de „efecte utile”, or, pe de 
altă parte, despre artă se spune de obiceică nu urmărește 
nimic, nu poate fi decît contemplată, nu aduce foloase. 


La aceasta se adaugă faptul că reacția estetică este indivi- 
duală și atunci pare greu de conceput că una și aceeași 
operă poate stîrni atîtea efecte diferite, deci că ar putea fi 


14 Op: city Pe 27. 
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vorba de interese individuale ale fiecărui receptor. Să maï 
adăugăm prejudecata curentă a , purității” esteticului, 
faptului că el se dezlipeste de contingent si exterior pentru 
a înțelege de ce sublinierea specificului domeniului pare 
incompatibilă cu noțiunea de interes. Am discutat despre 
teoriile „dezinteresării” , ale ,,contemplärii pure” sau ale 
„neangajării” toate încercînd să scoată arta din contextul 
social și s-o privească exclusiv ca un scop în sine, străină 
de mutatiile lumii exterioare, neinfluenţată de interesele 
sociale ale păturilor, claselor sau epocii. 


Pentru un asemenea punct de vedere pledează într-adevăr 
nu puține argumente : arta ca atare este greu de subsumat 
unor interese sociale directe (cu excepția comerțului de artă, 
în care interesul economic intervine nu în creaţie și nici 
în receptare, ci ca un factor regulator al circulaţiei bunuri- 
lor), valorile politice, filozofice, teoretice etc. nu există în 
operă ca atare și atitudinea fata de ea nu urmărește o fina- 
litate exterioară. Se spune adesea că opera își este propriul 
ei scop, că atitudinea de contemplare estetică exclude 
considerentele de altă natură, că arta presupune o anumită 
detașare și autonomie, și toate acestea sînt perfect adevă- 
rate. Ne întrebăm însă de ce n-am accepta că atitudinea 
de contemplare, dăruirea pentru operă însăși, detașarea 
și autonomia nu implică o formă specifica de raportare la 
artă, care este tot o formă de interes față de ea : adică de 
ce n-am putea spune că în procesul complex al practicii 
a apărut o necesitate specifică, cea estetică, fata de care 
există un interes specific, în principiu diferit de cel practic- 
-utilitar, științific sau economic. 


Spunem în principiu pentru că vorbim de o receptare ideală, 
dar este evident că în practică uneori interesele se între- 
pătrund, iar dacă epoca modernă a reușit să le diferentieze, 
nu era la fel întotdeauna. In fond atitudinea de așteptare 
și curiozitate, dăruirea ca si plăcerea pe care o resimtim fata 
de produsele creației artistice, existența unor nevoi specifice 
care se cer satisfăcute nu sînt manifestări ale unui anumit 
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interes, cel artistic? Si faptul că reacţiile noastre angajează 
nu numai rațiunea, dar și afectul și sensibilitatea pledează 
oare pentru lipsa noastră de participare, pentru ,,dezinte- 
resul” estetic? 


Faptul că o serie de gînditori au accentuat caracterul de 
contemplare dezinteresată al receptării artistice nu trebuie 
să ne facă să cădem într-o confuzie de termeni : de cele mai 
multe ori se atrăgea atenția că receptarea artistică nu urmă- 
rește avantaje materiale sau practic utilitare, că ea are un 
statut propriu, dar există acest statut în afara societății, 
a complexului de interese umane care călăuzesc reacțiile 
și atitudinile noastre? De altfel, analizind mai îndeaproape 
receptarea artei vom observa că deși reacțiile sînt individu- 
ale ele nu diferă întotdeauna atît de mult unele de altele încît 
să nu poată fi subsumate unor curente şi tendințe și că 
desi ele tind în principiu să nu se lase influențate de alte 
considerente decât cele strict estetice, lucrul nu este practic 
posibil întrutotul. Chiar dacă am presupune că ar exista 
o reacție estetică pură, obținută în laborator, nu este ea 
prin natura ei sintetică precum însăși obiectul ei, adică nu 
include ea, într-o formă sublimată implicaţii extraestetice ? 
Am vorbit doar despre „impuritatea artei” în sensul că ea 
nu poate să nu implice valori de alte tipuri și că procesul 
de asimilare a acesteia nu poate fi total, de ce artistul ar 
putea avea un alt statut? În fond contactul publicului cu 
arta nu se poate desfășura într-un mediu sterilizat de alte 
valori, atitudini, implicaţii, mai mult chiar, el are loc într- 
un context suprasaturat de interese dintre cele mai diverse, 
din care receptorul trebuie să facă un efort pentru a se 
sustrage, măcar în parte, astfel ca reacțiile lui să fie adec- 
vate. Incercind această sustragere (avem în vedere un 
public ideal care însă evident nu există), nu se face impli- 
cit o delimitare, deci, o raportare la factorii extraesteticii 
care dirijează conduita umană? 


Însuși faptul că practica a selectat și diferențiat interesele 
generînd între altele nevoi si reacții specifice artei este o dovadă 
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a socialitätii interesului artistic. Vom constata apoi, că modu- 
latiile si chiar mutatiile în această privință au uneori un 
caracter foarte marcat social, întrucît sînt determinate nu 
numai de considerente estetice, ci, cel mai adesea, de fac- 
tori extraestetici. Mutaţia valorilor estetice de care vorbea 
E. Lovinescu este de fapt un fenomen socialmente deter- 
minat și doar socialmente explicabil, dacă am rămîne numai 
în imperiul artei pure ar fi cu neputinţă de înțeles de ce 
de la o epocă la alta pot avea loc răsturnări sau schimbări 
de perspectivă atît de mari. 


Să amintim apoi fenomenul modei, analizat pe larg de Mihai 
Ralea 15 în a sa teorie a succesului, și, care ar merita o 
investigație mai profundă. Nu dovedește el o variație socială 
a intereselor estetice, o indisolubilă legătură a obiectului 
estetic cu ansamblul contextului social din care face parte? 
Sociologia gustului atît de putin dezvoltată pînă acum și 
cantonată mai ales în constatări nu este o sociologie a in- 
tereselor care intervin în receptare, iar geneza valorilor 
ca și evoluția lor nu implică o sociologie axiologicä ? Dacă 
cercetăm motivațiile pentru care o operă, un gen sau o 
ramură de artă apar la un moment dat și atrag sau nu, 
dacă cercetăm curba interesului pentru diversele mani- 
testări estetice, vom constata cu ușurință că sîntem 
extrem de departe de imaginea sterilizată pe care o propun 
adepţii purismului estetist. 


De altfel, reacția estetică puternic influențată de cîmpul 
social al intereselor și preferințelor are și o componentă 
obligatorie de natură psihofiziologică determinată de perso- 
nalitatea celui care receptează, publicul nefiind niciodată 
o masă omogenă, or, prin aceasta ieșim, de asemenea, din 
sfera esteticului. Instabilitatea reacțiilor de gust, după împre- 
jurări, voga sau declinul unor orientări sau tendinţe, în func- 
tie de conjunctură, rangul si rolul variabil al valorilor artis- 


5 Mihai Ralea, Teoria succesului (curs), Prelegevi de estetică, Bucuresti, 
Edit. ştiinţifică, 1972. 
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tice, posibilitatea dirijärii sociale a acestor interese prin in- 
termediul unor canale atit de eficiente cum sînt cele mass- 
media sînt argumente convingătoare pentru natura socializata 
a procesului veceptării artei (despre tirania pe care o pot 
exercita aceste canale de influență în „societatea de consum“ 
vorbea între alţii H. Marcuse). 


Distincţiile dintre interesul artistic si cel practic utilitar 
sau științific sînt extrem de însemnate și nu este vorba să 
renuntäm la ceea ce un îndelungat proces de autonomizare 
și individualizare a cucerit, dar întreaga noastră argumen- 
tare de pînă acum a urmărit integrarea atitudinii estetice 
— cu toată natura ei specifică — în ansamblul atitudinilor 
umane tocmai pentru că de regulă se proceda invers. Tre- 
cînd acum la această specificitate am vrea să remarcăm 
că ea fusese observată și descrisă cu subtilitate încă de Hegel 
care, credem, că nu poate fi suspectat de sociologism : 
„Interesul artistic se deosebește de interesul practic al 
dorinței — spunea el — prin faptul că el își lasă obiectul 
să subziste liber pentru sine, în timp ce dorința îl între- 
buinteazä în folosul ei, distrugîndu-l; de considerarea teo- 
retică a inteligenţei științifice, dimpotrivă, contemplarea 
artistică se deosebește, în sens invers, întrucît ea are inte- 
res pentru obiect, așa cum există el ca obiect individual 
și nu caută să-l transforme în ideea lui generală sau în 
concept” 16. 


O primă trăsătură a interesului artistic ar fi deci lobertatea, 
de care vorbeam în cazul gustului: neatirnarea obiectului 
estetic față de public, pe de o parte, independență fata de 
sine însuși, pe de alta. Termenul de „consumator de arta” 
ni se pare nefericit între altele, tocmai pentru că opera nu 
se lasă consumată, pentru că ea rămîne aceeași indiferent de 
atitudinea noastră, păstrîndu-și dreptul de a exista. Evi- 
dent libertatea aceasta nu este absolută, ci relativă, în 
sensul că stabilirea locului operei în ansamblul sistemului 


61 G.W. F. Hegel. Prelegeri de estetică, vol. I, Edit. Academiei, 1966, p. 44. 
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de valori este făcută de public în practica socială și că în- 
säsi existența, perenitatea artei se realizează doar social- 
mente, dar reținem că interesul artistic nu se atinge de inte- 
gritatea obiectului său (decît în cazul acelor obiecte estetice 
contemporane, care presupun efectiv distrugerea lor odată 
cu atingerea lor, dar în cazul lor este încă discutabil dacă 
se poate vorbi de artă). 


O altă trăsătură a acestuia ar fi caracterul său individual 
si aplicat unei anumite opere, faptul că interesul artistic 
nu există în general, ci doar cu referire la o operă anume și 
într-un context anume, am mai preciza not. Societatea exercită, 
este drept, în permanență tendințe de uniformizare, de 
reducere la acelaşi numitor și este o victorie a artel să 
reușească să se distanteze sau să scape de ele (domenii cum 
sînt cele de interferență cu industria, arhitectura și cinema- 
tografia — sînt cele mai periclitate de interese extraeste- 
tice, dar aceasta nu anulează individualitatea reacției). 
Transferul de interese este desigur posibil și trecerea de la 
o operă la alta nu este deloc imposibilă, mai mult chiar, 
uneori genul sau tendinţele exercită un adevărat rol orien- 
tativ, formativ asupra reacțiilor privind produsele ce le 
corespund, dar o adevărată educatie estetică va tinde întot- 
deauna să individualizeze reacțiile. 


Este interesant în ce măsură se poate vorbi în acest domeniu 
de prospectarea intereselor și ce utilitate social-estetică ar 
avea ea. Se pune desigur problema dacă simpla lor consta- 
tare îndreptățește sau nu o acțiune formativă pe baza con- 
cluziilor desprinse. Sociologia oferă într-adevăr o metodo- 
logie si instrumete suficiente pentru o asemenea prospec- 
tare, întrebarea este dacă pe baza unor eșantioane — fie 
ele dintre cele mai reprezentative — este posibilă prognoza 
și cu ce valabilitate. 


Încercările unui Georges Friedman, ale futurologilor au 


mers pînă acum mai ales pe linia prospectării structurii 
timpului liber și a măsurii în care acesta este utilizat în 
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scopuri artistice, dar o încercare cit de cit științifică de a 
cerceta, care vor fi interesele ce se vor cere satisfăcute într-un 
viitor mai mult sau mai putin îndepărtat nu cunoaștem 
să se fi făcut. Domeniul artei se arată de altfel destul de 
rebel unor astfel de prospectări de conţinut, iar eșecul 
parțial al majorității manifestelor-program despre arta 
viitorului o dovedește fără să putem ignora totuși că în 
germene asemenea proiecte — îndeobște contestatare — 
nu conțineau idealurile unei viitoare creaţii (aici intervine 
însă și distanța obișnuită dintre ideal și valoarea realizată 
între aspirație și fapt, iar previziunile reale privesc nu ase- 
menea manifestări limitate și de excepție, ci o evoluție 
generală, cu semnificaţiile ei). Ne aflăm pe terenul cel mai 
supus seismelor și este dificil să dăm valoare absolută rezul- 
tatelor unor investigaţii în acest domeniu, întrucât marja 
de imprevizibil (datorată de altfel nu numai naturii esteti- 
cului, ba chiar poate chiar mai mult factorilor din afara sa) 
este destul de mare. Totuși o prognoză limitată si cu funcție 
orientativä o considerăm posibilă, desigur cu toate rezervele 
pe care le impune caracterul individualizat al reacțiilor 
pe care la cercetăm. 


Din punct de vedere formativ ea ni se pare evident utilă, 
dar am ridica o obiectie fundamentală împotriva absoluti- 
zării datelor investigaţiei : constatările privesc întotdeauna 
starea de fapt, ele sînt — în cazul cel mai bun — o oglindă 
a acesteia. Poate fi transformată oglinda în far cäläuzitor ? 
Intervine cu deosebită acuitate aici pericolul de care vorbea 
Lunaciarski, și anume al tiririi în urma gustului maselor, 
al simplei fotografieri a unui proces spontan și a unei situ- 
ati haotice. Rolul prospectării rămîne deci informativ si 
el nu permite mai mult decît sesizarea unor tendințe mai 
mult sau mai putin acceptabile din punct de vedere estetic- 
statistica succeselor sau căderilor, neputînd fi decît un sem- 
nal de alarmă sociologic, nu și un criteriu estetic (nu în 
sensul că ele nu își corespund adesea, dar că nu derivă 
unul din altul). 


212 


Receptarea şi formativitatea estetică 


Nivelele estetice ale interesului trec de la simpla curiozitate 
(încă puternic influențată de criterii extraestetice) la plă- 
cere şi abia apoi la transformarea veceptării artistice într-o 
nevoie spirituală. Procesul are implicaţii sociologice și psi- 
hologice pe care nu le dezvoltăm aici, este doar locul să 
constatăm că, deși indispensabilă, curiozitatea este departe 
de a înlocui treptele ei superioare rămînînd însă un prețios 
deschizător de drum. Cît privește plăcerea, cu toate stră- 
duintele unei anumite arte moderne de a-i da un caracter 
activ ea rămîne în cea mai mare parte a ei contemplare, 
desfătare pasivă, iar trăirile cele mai intense sînt totuși 
combustii cu ardere internă. Nevoia de a primi esteticeste 
este desigur un produs istoric și existența ei marchează 
alături de alte indicii un stadiu superior de evoluție spirituală. 
Totuși, trecerea de la receptare ca re-crealie, la creația însăşi, 
rămîne un proces încă deschis si un deziderat al viitorului. 
Atunci cînd publicul re-creează opera spiritualicește, el 
atinge pragul superior al receptării, dar nu se transformă 
încă el însuși într-un creator. 


Idealul exprimat metaforic (și considerat de unii o vizi- 
une idilică), după care oamenii viitorului vor deveni — 
după cum se exprima Marx — nu numai agricultori, vînă- 
tori sau pescari, ci și compozitori, pictori și poeţi, exprimă 
o necesitate socială reală și anume aceea ca toate valenţele 
esenței umane să fie satisfăcute. Nu este vorba de a ne 
transforma cu toţii în artiști, dar nevoia omului de a trece 
de la stadiul de primitor, la cel de donator rămîne reală 
și ea, își va găsi negreșit forme de manifestare (amatoris- 
mul artistic cu toate limitele sale, inclusiv pericolul dile- 
tantismului, joacă un rol social-estetic deloc neglijabil, 
după cum am mai arătat). Interesul artistic ca, orice interes, 
presupune o relație dublă și relatele sale (artiști-public) 
merită investigate în toată complexitatea lor. 


O ultimă problemă — de mare acuitate socială — este cea 


a corespondenţei dintre interesele estetice ale publicului 
— rezultat al unei îndelungate tradiţii — și tendințele artei 
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moderne. Se vorbește adesea — nu fără temei — de o dis- 
tantare între operă și receptorul ei, despre faptul că sensi- 
bilitatea comună este prea putin primitoare fata de tendin- 
tele inovatoare sau că dimpotrivă acestea din urmă au 
depășit sfera artei frizînd impostura sau fiind — în cel 
mai bun caz — simple producţii estetice, și nu artistice. 
Distanţa artei revoluționare față de public a existat din tot- 
deauna, dar este adevărat că ea este acum parcă mai mare 
decât oricînd, deși se observă că nu numai tendințele crea- 
toare s-au înmulţit, dar și interesele receptorilor s-au diversi- 
ficat şi nuantat. Pe de altă parte, o puternică influență asupra 
interesului artistic o au interesul stiintific-tehnic, propriu 
epocii, ca și ritmul civilizației contemporane, ceea ce poate 
duce, atunci cînd sînt absolutizate, la denaturări sau inadec- 
väri. 


Ne-am obișnuit însă și cu un anumit automatism care cu 
toate meritele sale este generator de inerție sau comodi- 
tate estetică, în sensul că spiritul respinge tot ceea ce iese 
din tiparele convenționale și obligă la un anumit efort. 
Interesul artistic trebuie format, orientat, consolidat nu doar 
prin cunostinte, ci si prin contact direct cu operele și este 
extrem de important să acceptăm caracterul său policrom, 
nuantat, corelat cu individualitätile, dar și cu epoca. In 
acest bastion al individualismului, cum pärea arta, au 
pätruns puternic si direct nevoile sociale, spiritul vremii, 
astfel încât a concepe astăzi interesul artistic în afara reali- 
tăţii ar fi o contrazicere însăși a naturii sale. 


Se vorbește de altfel, mult în ultima vreme de extinderea 
interesului artistic asupra tuturor produselor activității 
umane, amintindu-se cunoscuta expresie a lui Marx după 
care a produce după măsura inerentă a lucrurilor înseamnă 
a produce și după legile frumosului. În asemenea cazuri, 
deși esteticul nu este un simplu derivat al functionalitatii 
sau utilității, ci se naște ca rezultat al unui interes speci- 
fic, nu sîntem încă în domeniul artei, nu pentru că intenția 
producătorului nu este artistică, ci pentru că pe primul 
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plan rămîne totuși cea practic-utilitară sau de alta natura. 
Faptul însă că interesul uman pentru frumos nu se limitează 
la sfera specializată a artei, ci, dimpotrivă, se extinde, ni se 
pare semnificativ pentru locul major pe care îl ocupă în ansam- 
blul spiritului uman. Nu este vorba de un ,,panestetism” 
de tip ruskinian, ci de o necesitate de estetizare atît a 
ambianţei, cât și a relaţiilor dintre oameni care corespunde 
atît unei nevoi specifice, cât și cerințelor generale ale pro- 
gresului social. 


Interesul artistic presupune evident un anumit gust și 
chiar anumite idealuri care nu apar în mod automat, ci 
urmează a fi formate în contextul cîmpului socio-ideologic 
de ansamblu. Nu este locul să discutăm aici despre acest 
proces complex, dar merită a fi subliniat faptul că inte- 
resul artistic reprezintă faza sa „meselecţionată””, „acritică””, 
oarecum difuză, or, sarcina unei educatii estetice este, pe 
de o parte, aceea de a conștientiza aspiraţiile și necesită- 
tile artistice, pe de altă parte de a le fundamenta pe baza 
unor criterii care să se adecveze obiectului, astfel încît 
în momentul judecății de valoare, subiectul receptor să se 
ghideze după o tablă de valori constituită. 


Interesul se manifestă adesea către operele mai direct acce- 
sibile, către cele care sînt la modă sau au succes, ceea ce 
nu este întotdeauna o garanție de valoare, după cum nici 
nu se poate vorbi despre accesibilitate ca o calitate a ope- 
rei în sine, în afara raportului cu publicul. Trebuie avută 
în vedere tabla de valori constituită prin funcționare so- 
cială și în același timp în concordanță cu legile interne 
ale evoluţiei artei pentru a depista interesele care merită 
stimulate și cele care — prin implicaţiile lor — se situează 
la periferia umanului, a esenței sale în proces de înflorire 
atunci cînd contextul social-politic i-o îngăduie. Condiţiile 
materiale și spirituale propice dezvoltării personalității 
umane, climatul de libertate și echitate socială, democra- 
tia gusturilor, intereselor și preferințelor devin astfel esen- 
tiale pentru însuși autodezvoltarea umană în domeniul atît 
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de delicat si subtil, cum este cel al artei. Într-o asemenea 
perspectivă este evident că intervine o perspectivă axiolo- 
gică de ansamblu, nu una strict estetică și capacitatea 
de a îmbina autonomia cu interactiunea va fi calitatea 
principală a unei atitudini riguroase, adecvate, socialmente 
valabile. 


5 


Sociologia operelor și a intereselor de grup 


Analiza categoriei de interes, făcută mai sus, ni se pare 
unul dintre argumentele fundamentale care indreptatesc 
abordarea sociologică a artei cu toate limitele despre care 
am vorbit, dar și cu toate virtuțile pe care le presupune 
atunci cînd este făcută în mod adecvat. Ce putem inves- 
tiga pe această cale? Semnificativ ni se pare între altele 
programul pentru o sociologie a artelor propus de Pierre 
Francastel 1” într-un studiu publicat in Tratatul de socio- 
logie, editat sub redacţia lui Georges Gurvitch. Arătînd 
că nu poate fi vorba de sociologie în afara intentionali- 
tati, el schița șase direcţii ale investigației artei pe această 
cale : 1) sociologia grupurilor și tipologia civilizaţiilor ur- 
mărind relațiile acestora cu grupurile creatoare și consuma- 
toare de opere; 2) sociologia operelor, adică a obiectelor 
artistice ale civilizației atît pe plan extern, formal, cît și 
pe plan intern, intrinsec, pe baza coerentei lor interioare ; 
3) sociologia obiectelor figurative si a mijloacelor de ex- 
presie ; 4) sociologia modurilor de prezentare; 5) sociolo- 
gia artistică comparată și 6) sociologia artei în societatea 
industrializată. Programul propus e destul de vast și to- 
tuși evident incomplet, mai ales dacă este înțeles static, 
ceea ce face necesară precizarea că nu e vorba doar de 


17 Pierre Francastel, Sociologia franceză contemporană, Antologie, Bucuresti, 
Edit. politică, 1971, p. 583—388. 
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ansambluri formate din elemente deja spatializate, că un 
element nou poate modifica structura în ansamblul ei, 
că nivelele de analiză sociologică sînt diferite (caractere, 
structuri, cauzalitäti), că statistica este aici doar în mă- 
sură redusă utilizabilă si că trebuie făcută distincţia între 
acte și operă. 


O asemenea viziune dinamică face necesară o deosebită 
atenţie în studierea fenomenului artistic contemporan, în- 
trucit schimbările antrenate de descoperirea unor mijloace 
de comunicaţie de masă, care au înlesnit într-o manieră 
nemaiintilnita circulația valorilor, nu puteau rămîne fara 
consecinţe asupra intereselor artistice ale creatorilor sau 
receptorilor. Fenomenul e complex și înclinăm să vedem 
în acest proces o largă diferenţiere artistică concomitentă 
cu tendința de masificare a gustului, de stereotipie și șa- 
blonizare. E drept că în acest proces are loc o proliferare a 
Kitch-ului, ba chiar o supralicitare a lui, iar stereotipurile, 
interesele uniformizatoare au dus pe unii la concluzii neliniș- 
titoare de genul aceleia după care în momentul de fata 
are loc o scădere generală a nivelului valoric. Generali- 
zarea a fost confundată cu mediocrizarea, iar fenomenele 
inverse, de singularizare a unor formule novatoare, au fost, 
de asemenea, exploatate, pentru a aminti cunoscuta for- 
mulă a morţii artei anunțată încă de Hegel. Împreună cu 
Edgar Morin care în cartea sa Esprit du temps vedea acest 
proces ca o pregătire a unei viitoare înfloriri a artelor, 
credem și noi că lărgirea circulaţiei valorilor, creșterea ro- 
lului anumitor modele, intrarea artei în viața cotidiană, 
departe de a duce la moartea artei, pregătesc dimpotrivă 
apariția unor moduri de exprimare absolut noi și mai ales 
participarea estetică generalizată a tuturor membrilor so- 
cietatii, un fel de „,estetizare” a lumii. 


O analiză interesantă a mutatiilor de interes este făcută 
de Jean Duvignaud, care surprinde numeroase fenomene 
absolut noi : înflorirea tuturor atitudinilor și funcțiilor reale 
ale artei, percepția colectivă a reprezentărilor de fapte 


217 


NTERESUL ARTISTIC 


umane, apropierea operei de artă de eveniment, creșterea 
rolului colajului, socializarea intensă a universului operei, 
ca și numeroase altele!8. Faptul că interesele artistice suferă 
variații în unele condiţii este absolut firesc, întrucît apar 
noi necesităţi, ceea ce ar trebui precizat însă este că între 
factorii care determină aceste mutații sînt și modificările 
structurilor sociale și care stau de fapt la baza tuturor 
celorlalte schimbări. 


Pentru a face sociologia operelor și a intereselor de grup 
intervin exigente dintre cele mai diferite. Un prim plan, 
de care vorbea Erwin Panovski, este cel al 2nfenfiei obiec- 
tive care stă la baza atît a creaţiei, cît și a receptării. Tre- 
buie să fim de acord că avem de-a face în cazul artei cu o 
intenţie estetică expresă în care obiectul este privit nu 
din punct de vedere al functionalitätii sale, ci al formei. 
Intenţia însăși este produsul unor convenții și norme so- 
ciale, a unor interese în ultimă instanță, astiel că un stu- 
diu sociologic trebuie să le includă. De fapt, se ciocnesc 
aici două intentionalitati: a creatorului si a receptorului, 
ambele formate socialmente, dar adesea pe planuri diferite, 
de unde nemulțumirea, neintelegerea, scandalul chiar, si în 
orice caz un anumit decalaj. Pentru a ieși din aporia im- 
plicată în acest raport, Pierre Bourdieu propune „să tra- 
tim percepția propriu-zis „artistică”” a operei de arta, 
adică percepția considerată ca singura legitimă în societatea 
dată, drept un fapt social 1%”. 


Un al doilea plan privește lizibilitatea operei in sens de 
corespondență între codul ei și cel al receptorului. Dacă, 
așa cum arăta Berne Jouffroi, imaginea particulară pe 
care și-o face fiecare individ este funcţie de imaginea pu- 
blică existentă despre operă, înseamnă că receptorul tre- 


18 Jean Duvignaud, Sociologie de l'art, Paris, P.U.F. 
19 Pierre Bourdieu, Sociologie de la perception esthetique. Les sciences hu- 


maines et l'oeuvre d'art, La Connaissance S.A., Bruxelles, Exclusivité 
Weber, 1969. p. 162. 
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buie cercetat si el în toată complexitatea sa. Pe de o parte, 
se vor face deci în această perspectivă încercări de des- 
cifrare a operei din punct de vedere sociologic, după cum 
a făcut, de pildă, Lucien Goldmann % în cazul lui Racine 
sau Malraux, iar pe de altă parte se va studia procesul 
comunicației artistice de masă 2. 


În această din urmă ipostază cercetarea nivelului emisiei 
comparată cu nivelul receptării este ceea care ar fi cea mai 
semnificativă, dar din păcate investigaţiile de acest tip 
sînt greu formalizabile și atunci atenţia se îndreaptă mai 
ales spre public. Diversificarea acestuia, studierea măsurii 
în care accesibilitatea se corelează cu nivelul de pregătire 
generală, cultura estetică sau vîrsta, sexul, apartenența 
socială etc. sînt indicatori ai unor asemenea investigaţii. 
Metoda anchetelor, a cercetărilor comparative, a combinării 
chestionarelor cu observaţia directă și studiul unor docu- 
mente sînt doar cîteva dintre căile care permit o cuanti- 
ficare matematică „statistică” 2. 


De la acest plan am trecut de fapt la receptor și sînt in- 
vestigate modalitățile de percepție, preferințele, gusturile, 
idealurile, evident, în limitele pe care un asemenea domeniu 
dificil și delicat le impune. Una dintre căile de a le ocoli 
este de a opri investigația la o anumită ramură de artă 


20 Lucien Goldmann, Pour une sociologie du roman, nr. f, Gallimard 1964 
şi Racine, L’Arche, 1956, 1970. 


21 Numeroase cercetări au fost făcute în acest sens de un Malinovski, Dur- 
kheim, Marcel Mauss, W. Schramm, E. Gr. Parker, Georges Friedmann, 
Jean Dumazedier. Între lucrările apărute la noi citam : Structura procesului 
cultural de masă, Edit. Academiei, 1971, studiile lui Miron Constantinescu, 
Paul Cornea şi Mircea Popescu în primul număr al revistei „Viitorul social” 
(1972). 

22 Vezi în acest sens volumul coordonat de prof. univ. Miron Constantines- 
cu şi conf. univ. Octavian Berlogea, Metode si tehnici ale sociologiei, Bucu- 
resti Edit. didactică şi pedagogică, 1970. 
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si de a tine cont, în măsura posibilului, de limbajul propriu 
acesteia 25, de căile de transmisie, instrumentele sau insti- 
tutele care joacă acest rol?! sau de bugetul de timp % al 
celor care ,,consuma’’ produsele artei. Apare evident din 
analiza cîtorva dintre studiile citate (și observația este 
valabilă și pentru celelalte) că pe această cale sînt vizati 
mai ales factorii extrinseci și nu cei intrinseci operei, ceea ce 
contribuie la conturarea cadrului contextual al receptării 
(evident perspectiva sociologică nu este singura care poate 
face acest lucru și psihologia artei aduce contribuţii utile 
mai ales la studiul percepţiei 26). 


Un ultim palier este cel al efectelor estetice cercetate în 
timp și a corespondentelor acestora cu interesele diverselor 
grupuri socioprofesionale. Sînt de detectat în această pri- 
vintä, pe de o parte, efectele urmărite de o anumită po- 
litică culturală și rezultatele ei, pe de alta mutatiile gus- 
tului public sub influența modei sau a altor factori. E de 
distins aici între influența artei asupra atitudinii estetice 
în genere (formarea sensibilităţii estetice, a gustului si 
idealului, a unor deprinderi și convingeri estetice), ca și 
influența ei asupra altor compartimente ale vieții spirituale 
(politic, etic, filozofic etc.). Cele două aspecte sînt indiso- 
lubil legate unele de altele și de fapt nu putem vorbi de 
influențe extraestetice în afara caracterului de artă al pro- 
duselor respective. 


23 Este ceea ce încearcă în studiile lor despre literatură, teatru, cinemato- 
graf și televiziune Paul Cornea, Pavel Cimpeanu, Elena Gheorghe si Oltea 
Mişcol, în volumul De gustibus disputandum, Edit. Academiei, 1972. 


24 Ton Iordachel, Cercetarea comparativă a dinamicii comportamentului 
cultural sub acțiunea televiziunii prin utilizarea metodei panel. Victoria. 
Dumitrescu, Functionalitatea casei de cultură, în volumul De gustibus ...; P. 
Baron, Studiu periodic al audienței la emisiunile de radio, în Metode si 
tehnici ale sociologiei etc. 


25 I. Aluas, N.Kallos si A. Roth, Despre metodologia cercetării bugetelor 
de timp, în Metode si tehnici ale sociologiei . , .etc. 


26 Stroe Marcus și Anca Dabija, Conditionarea psihologică a receptării operet 
de artă, Artă si comunicare. Edit. Meridiane, 1971. 
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Nu putem să nu amintim aici un întins domeniu, nedis- 
cutat în prezenta lucrare, dar cu indisolubile legături cu 
arta, și anume cel al esteticii vieții cotidiene, fie că e vorba 
de produse, maşini, loc de muncă, ambiantä sau relații 
sociale. Din păcate o investigație sociologică a acestor do- 
menii a fost încă puțin făcută, iar perspectivele general- 
teoretice abordate pînă acum ?? se cer continuate si în 
această direcție. 


Succinta trecere în revistă a cîtorva direcții ale abordării 
sociologice a artei, ridică desigur problema virtuților și 
limitelor acesteia într-o perspectivă ca cea pe care ne-o 
propunem. După părerea noastră, în lumina precizărilor 
făcute în studiul introductiv, nivelele atinse sînt cele infra- 
și metaestetic și într-o foarte mică măsură cel estetic 
propriu-zis. Aici ne apropiem de punctul de vedere al lui 
Lucien Goldmann, cu rezerva doar că în rîndurile de mai 
jos el se referă doar la creație, nu si la receptare: ,,Expli- 
catia sociologică — spune el — este unul dintre elementele 
cele mai importante ale analizei unei opere de artă și în 
măsura în care materialismul dialectic permite să înțelegem 
mai bine procesele istorice și sociale ale unei epoci, el per- 
mite și să desprindem mai ușor raporturile dintre aceste 
procese si operele de artă care au suferit influența aces- 
tora. Dar analiza sociologică nu epuizează opera de artă 
și uneori nu reușește nici măcar s-o atingă (uneori nici 
totalitatea cauzelor care au determinat apariţia si functio- 
narea unei opere sau epuizarea analizei intereselor cărora 
le corespunde nu sînt suficiente — #.n.). Ea nu reușește 
decît un prim pas indispensabil pe calea care duce la acest 
lucru. Esentialul este de a regăsi drumul pe care realitatea 
istorică și socială s-a exprimat prin sensibilitatea indivi- 
duală a creatorului în opera literară pe care sîntem în 


27 


Estetica vieţii cotidiene, Bucureşti, Edit. științifică, 1966, I. Achim, 
Introducere în estetica industrială, Bucuresti, Edit. științifică, 1968. 
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curs să o studiem 28. Demersul nostru însă presupune me- 
todologii diverse și este evident că geneza sau natura in- 
teresului pot fi mai ușor desprinse sociologic, în timp ce 
structura sau funcţia lui intră în cîmpul de analiză al me- 
todei structurale, iar canalele transmisiei sau realizării sale 
pot fi cercetate mai ușor cu sprijinul semioticii sau teoriei 
informaţiei. În ce ne privește nu ne grăbim să anexăm 
conceptele cîte uneia dintre metodologii, tocmai pentru că 
ele aparțin mai multora deodată, dar observăm că o vizi- 
une sintetică, uneori simultană din diverse perspective 
este utilă, apropiindu-se de nivelele mai greu de atins. 
O asemenea abordare conturează premisele unei abordări 
pluridisciplinare a artei. 

Am cercetat categoria de interes la sfîrșit, întrucît o con- 
siderăm mai relevantă în receptare, dar, după cum s-a 
văzut, ea intervine de la început în orientarea intentiona- 
litatii creatoare. Din punct de vedere ea trebuie deci 
acceptată nu doar în plan infra- și metaestetic, ci și în 
planul estetic propriu-zis. 


28 Lucien Goldmann, Matérialisme dialectique et histoire de la littérature 
(1947), în Recherches dialectiques, Paris, Gallimard, 1959, p. 62. 
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